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Abstract 
Dalmau-Górriz. Anàlisi de la determinació conceptual d’una parella d’artistes a la 
perifèria de Barcelona. Fora del seu temps, sense defugir-lo, agafant-se amb fortesa 
sabent que els concerneix i hi pertanyen irrevocablement: una contemporaneïtat 
interpretada a la manera de Giorgio Abamben “mitjançant un desfasament i un 
anacronisme”. 
La investigació s’estructura en un recorregut classificat atemporalment en què 
diferents píndoles, convenientment emmarcades, recullen l’essència del seu treball: 
Prendre esment per amagar, Els retrats d’artista: una cavil·lació per compartir, 
Documents de ficció, Transmutació de monument i Un lloc dalt (turons). Serveixen 
per analitzar i interpretar el seu discurs i els símbols que hi apareixen assaltant la 
representació postmoderna que visibilitza el temps actual. 
Paraules clau: Dalmau-Górriz, art i memòria, ficció-realitat, ironia, límits, símbol, 
fragmentació, discerniment, alteritat. 
!3
Posant en ús: tractat preliminar 
Aquesta publicació àmplia i representativa sobre la creació artística de 
Dalmau-Górriz ambiciona convertir-se en la presentació més exhaustiva del 
conjunt de la seva producció i obre diversos eixos conceptuals abastant-ne 
pràcticament la totalitat. 
Les condicions socials i culturals del treball de Dalmau-Górriz i el seu context han 
estat analitzades des de l’esfera de l’art amb un discurs que evoluciona lligat a 
l’acció pedagògica inventant possibilitats d’intervenció autònoma. Els projectes 
concebuts per Dalmau-Górriz esdevenen un testimoni històric del conjunt de 
pràctiques artístiques dins d’una Barcelona en una disposició de les interlínies 
cronològiques dels últims lustres i enmig d’unes polítiques culturals pròpies 
d’aquest període i àmbit. Plegats van entendre com determinar les coordenades 
de les seves pràctiques dins l’esfera de l’art, apuntar quina és la qualitat que els 
diferencia i quins punts de connexió estableixen amb altres creadors aconseguint 
realitzar l’acció de distanciar-se de les percepcions quotidianes proposant nous 
significats. 
Un mapatge desplaçant-nos per idees i fets de violència, incomunicació, anàlisi de 
mitjans, crítica institucional i qüestionaments de l’obra d’art mitjançant el 
trencament amb l’objecte i la multiplicació de diferents llenguatges artístics com ara 
les pràctiques performatives, les instal·lacions, els simulacres o investigant dins dels 
límits i les fronteres de l’espai viscut. 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Presentació 
Hi ha en Els quaderns de Malte Laurids Brigge un passatge bellíssim en el qual Rilke 
conta la tranquil·litat que sent quan és en una biblioteca, veient com llegeixen els 
altres i llegint també ell. L’escriptor es troba davant de l’obra d’un poeta i reflexiona 
sobre la immensa felicitat que suposa estar assegut i “tenir un poeta”. Després mira 
la sala i calcula les persones que estan llegint a la Bibliotéque Nationale: n’hi deu 
haver tres-centes pel cap baix i li sembla impossible que cadascuna “tingui un 
poeta”. 
[…] 
Sort que alguns lectors de la sala de la Bibliotéque Nationale llegien un poeta, 
“tenien un poeta”, i segurament els poetes no pensaven en estratègies per fer-se 
conèixer en el món. Estaven massa enfeinats fent la seva obra per poder, a més, 
preocupar-se per tantes banalitats.  1
A la biblioteca on estem, el nostre trobador no és anònim. En parlarem tot seguit: 
Dalmau-Górriz. El terme designa el tàndem format per Jordi Dalmau i Lídia Górriz 
des de l’any 1987. La generació del seu discurs visual es realitza mitjançant la 
provocació, la reflexió, la interrogació i la col·lisió de codis del mateix món artístic i 
els seus paral·lelismes amb la societat mediàtica.  Del seu recorregut en estaca 2
la utilització del llenguatge amb un marcat caràcter de subjectivitat: inflexibles, 
circumspectes i estrictes fins a les darreres conseqüències: “De la mateixa 
manera, texts escrits i títols, són matèria d'un percentatge elevat en la 
contribució estratègica per la seva validesa (contingut). Refrendem amb aquest 
material els percentatges d'impuresa que tenen les imatges, enteses de vegades 
com preimatges”.  A partir de l’obra Peinture et societé: naissance et 3
destruction d’un espace plastique de la Renaissance au cubisme (1951), escrita 
per l’historiador i crític d’art Pierre Francastel, Arnau Puig parla de l’artista i la 
societat. Una descripció en total vigència per a la parella que ens ocupa: 
 DIEGO, Estrella de. “Al caire”. PICAZO, Glòria; [et al.] Impasse: art, poder i societat a l’estat 1
espanyol. Lleida: Ajuntament de Lleida i Centre d’Art la Panera, 1997, pp. 34-41.
 En línia: http://dalmaugorriz.com/informacion/cv2/. Consulta: 12 de juny de 2016.2
 Entrevista de Joaquim Espuny a Dalmau-Górriz, Barcelona, 2016; reproduïda en aquesta 3
publicació, p. 112. 
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La part d’irracional i d’acció que es troba en l’obra d’art és un mitjà d’explicació de 
les coses encara obscures. 
L’art és un sistema de relacions que permet de relligar elements obtinguts de 
l’experiència concreta del món i elements provinents del nivell de les creences i dels 
coneixements.  4
El seu treball es pot considerar, sovint, una peculiar i idiosincràtica versió 
d’Hiroshima mon amour (1959),  en què la particular poètica de memòria i oblit 5
investiga una construcció de narratives; bastida a cavall de la dimensió 
perceptible de l’estètica relacional i la construcció de nova consciència de 
processos psicològics de la memòria personal i col·lectiva; per explorar 
l’ambigüitat de temps i espai dins del record mitjançant el trencament amb 
l’objecte i multiplicant diferents llenguatges artístics com ara les pràctiques 
performatives, les instal·lacions, els simulacres o investigant dins dels límits i les 
fronteres de l’espai viscut. Per entendre la dimensió del sentit d’aquest espai 
compartit on es mouen i conceben Dalmau-Górriz, una definició del crític i 
professor Martí Peran: 
En el millor dels casos (Pierre Bourdieu) l’espai és el resultat d’una construcció cultural 
col·lectiva alhora que la cultura s’articularia com una col·lecció de distintes relacions 
espacials. […] En qualsevol cas, avui només hi ha lloc per a un espai performatiu, 
constituït en les maneres de fer-lo i ocupar-lo, ja sigui amb obediència o amb 
indisciplina imaginativa. L’espai és, d’aquesta manera, una pràctica, d’aquí les 
cèlebres “espècies d’espais” que va proposar George Perec (1974) anessin de bracet 
amb l’esforç desmesurat per descriure les distintes estances d’una finca parisenca en 
La vida, instruccions d’ús (1978). Els espais es construeixen amb les nostres vides 
sexuals, socials, polítiques i domèstiques, ja siguin aquests espais ocasionals o petris, 
públics o privats, artesanals o mediàtics. En afirmar que “la vida és passar d’un espai a 
un altre fent el possible per no colpejar-se”, en realitat Perec no parlava de la contínua 
mudança entre llocs, sinó de la necessitat inapel·lable de construir constantment nous 
llocs amb el perill de fracassar en algun moment d’aquesta conquesta incessant. […] 
L’espai del subjecte contemporani està sempre construït i, per aquest motiu, pot 
 PUIG, Arnau. El pensament artístic actual. Barcelona: Bruguera, 1967, p. 89-90.4
 Dirigida per Alain Resnais i escrita per Marguerite Duras. Considerada com la primera pel·lícula de 5
la Nouvelle Vague francesa.
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reconstruir-se. Si existís per si mateix tan sols caldria emmarcar-lo i reconèixer les 
regles de la seva composició. Actualment es tracta d’acceptar els protocols socials, 
econòmics o de gènere amb què ha estat construït o, en comptes d’això, desconstruir 
críticament aquests mateixos codis per tal d’autoconstruir-se (a poc a poc) un espai 
propi. No és un joc de paraules.  6
Resulta indispensable, en les propostes de Dalmau-Górriz, observar i deduir el valor 
expressiu, eloqüent i simbòlic per determinar els elements de referència identificant i 
comprenent la intenció que hi resta continguda. 
En el treball de Dalmau-Górriz, la manipulació de la realitat, les instal·lacions i la 
imatge extradocumental es presenten com a referències d’un entorn practicable i ple 
de suggeriments. Els mateixos llenguatges del cinema, la publicitat, el disseny, són 
una mostra del que en l’actualitat es nodreix el territori del coneixement. En una 
producció cultural on les apostes públiques es manifesten paradoxalment des de 
l’àmbit de la correcció política i entenent que l’art és un generador i un innovador 
d’idees, el treball de Dalmau-Górriz ofereix un aire fresc, lúdic, directe, de vegades 
provocador i reflexiu, com sempre ha estat en els corrents artístics des dels seus inicis. 
Qüestionar allò que en un principi sembla inqüestionable és un mitjà vàlid per 
expressar avui en dia allò que sembla evident, però que costa treure a la llum. Per 
això aquesta obra, que ha anat creixent pas a pas, ens remet a idees de llibertat, 
recerca de noves mirades que ens porten a noves col·lisions en clau de memòria entre 
els possibles continguts multiculturals i les seves fractures conceptuals.  7
Conforma la seva pràctica habitual, el fet de redescobrir i legitimar materials i relats 
que no formaven part de l’art i atorgar-los-hi dimensió sensible: una nova 
perspectiva de la realitat ens apropa la seva oferta ficcional. La disposició de l’obra 
que presenten té un caràcter tancat: no els interessa l’estètica formalista on hi ha un 
predomini fonamental de la composició, els importa la preeminència en el significat 
creat per l’obra, sovint en forma d’imatge. Com havia esmentat anteriorment, té 
pulsió l’ombra de l’estètica relacional batejada pel crític d’art i comissari Nicolas 
 PERAN, MARTÍ. Perdidos en el despacio; un projecte d'Artemio i Ximena Labra per a la Fundació 6
Espais. Girona: Fundació Espais d'Art Contemporani, 2007. Catàleg de l'exposició a Girona, 
Fundació Espais, dins la 19a edició del Premi Espais a la creació i a la crítica d'art, març 2007.
 Documents de ficció. Dalmau-Górriz. Catàleg de l’exposició efectuada al Centre Cultural Fundació 7
Caixa Terrassa. Del 27 de febrer al 6 d’abril de 2003.
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Bourriaud, de la qual cosa s’entén que l’artista crea espais per engendrar altres 
relacions possibles.   8
Una peculiaritat essencial d’aquest conjunt en forma de propostes singulars és la 
importància de la reflexió i l’acompliment d’un treball que obre un ventall de 
significacions amb interpretacions completament subjectives per part de 
l’espectador. Aquest fet ens porta a afirmar que no hi ha una única manera correcta 
d’experimentar una obra concreta de les que plantegen. Afigura un conjunt 
d’incomptables equacions amb moltes incògnites però no té una opció senzilla i 
mecànica per ser resolta, ja que no hi ha solució possible vàlida per a més d’un 
interlocutor alhora. Aquesta variabilitat té com a conseqüència l’enriquiment 
intel·lectual d’aquells que estan disposats a fer un esforç dins d’aquests límits no 
constringents que ocupen, com artistes lliures, Dalmau-Górriz. 
Bourriaud empra el terme postmodernitat parlant de corrents teòrics com els 
estudis culturals i els postcolonials i pràctiques dins l’àmbit artístic des de finals dels 
setanta per apropar-se a la contemporaneïtat del segle XXI:  
La propuesta teórica central de Bourriaud consiste en superar el período histórico 
definido por lo posmoderno a través de una recomposición de lo moderno en el 
presente –en el sentido del término al que aludimos como transhistórico. Su apuesta 
es construir una altermodernidad en el contexto específico de la globalización. Bajo 
este nuevo término, el autor intenta clasificar y denominar un conjunto de prácticas de 
artistas de principios del siglo XXI que estarían trabajando con los principios 
esenciales con los que se podría volver a constituir una modernidad: el presente, la 
experimentación, lo relativo, lo fluido. El presente en tanto pasión modernista por lo 
actual y en oposición tanto a los intentos de restauración del pasado como a las 
prescripciones futuristas y su radicalidad. La experimentación como modo de 
aventurarse en nuevos caminos para no conformarse con la tradición y las categorías 
existentes, donde aparecería el principio de lo relativo en tanto cuestionamiento 
crítico de esas categorías. Por último, lo fluido refiere a producciones que podrían 
definirse a partir de nociones como lo efímero y el acontecimiento, frente a criterios 
 BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora, 2008, p. 13.8
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clásicos como la eternidad o la monumentalidad. Además, Bourriaud propone 
retomar otro rasgo de la modernidad: la voluntad de cambio social, que el arte en el 
actual mundo globalizado debería llevar adelante visibilizando aquello que disimulan 
las cartografías oficiales y las representaciones autorizadas para luchar contra un 
poder dominante que rehúye a la identificación. 
Estos principios plantearían las bases del arte contemporáneo o arte radicante, como 
lo denomina Bourriaud. El término radicante proviene del campo de la botánica y 
designa un organismo que hace crecer sus raíces a medida que avanza, 
contrariamente a lo radical cuya evolución está determinada por su arraigamiento en 
un lugar fijo. El radicante se desarrolla, entonces, en función de su recorrido, 
adaptándose al espacio en que se encuentra. Este comportamiento caracterizaría la 
figura del artista contemporáneo al que le resulta difícil fundar su identidad en un 
terreno único y estable y, por esta razón, produce vínculos significantes a través de la 
puesta en marcha de las propias raíces en contextos y formatos heterogéneos. 
Además, el artista radicante operaría una traducción permanente de sus 
singularidades –entendiendo el acto de traducción como un “esfuerzo ético 
elemental”– para generar un verdadero diálogo con artistas de culturas dispares.   9
Tot plegat permet una transformació del món de l’art en quelcom plural en què 
preval la singular dualitat d’artistes com Dalmau-Górriz per mitjà de la transgressió 
que generen per fer-ne, d’aqueix món, un espai extraordinari de creació: és la 
cavitat que convé observar plenament des d’aquesta plataforma d’anàlisi sense 
restringir, excloure o coartar les diferents possibilitats: 
“Tot art prové de la ira”, com deia l’artista nord-americà Lawrence Weiner. Un enuig 
enfront de les coses que se’ns presenten. Tot art prové de l’anhel de l’artista de 
canviar el món, a través del canvi que opera en els receptors de les obres, en 
cadascun dels individus que s’enfronten amb elles. […] L’experiència sensible 
produeix idees, produeix coneixement i plaer, i el coneixement canvia tant l’objecte 
conegut com el subjecte que coneix. El plaer i l’emoció distingeixen l’experiència i fan 
que sigui única i irrepetible per a cadascun de nosaltres. L’art uneix la cultura material i 
la de les idees com cap altra activitat humana.  10
 CIPRIANO, Julia i PANFILI, Marina. La problemática de la periodización de la “contemporaneidad” 9
en la historia del arte. Plurentes. Artes y Letras. 2014, Any 3, núm. 4. En línia: 
www.revistas.unlp.edu.ar/PLR/article/view/687/710. Consulta: 23 d’abril de 2016. 
 Guia de l’exposició comissariada per Bartomeu Marí i editada pel MACBA “Temps com a matèria”, 10
Col·lecció MACBA, Barcelona, 15 de maig al 31 d’agost de 2009, p. 3.
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Un primer relat i un salt per arribar als seus retrats d’artista on són els protagonistes 
i des d’on aborden diferents aspectes de la representació de la realitat allunyant-se 
de la complaença de les biografies convencionals. Es pot exemplificar amb el 
projecte d’instal·lació Su Santidad El Papa (2000), amb què donen continuïtat al 
relat ficcional de Maurizio Cattelan a l’obra La Nona Ora (1999), suprimint o reduint 
alhora la icona religiosa i la de l’artista mediàtic.  
El següent relat es transmet a partir d’arxius de ficció documental, àlbums de 
fotografies de viatges, notícies de diferents mitjans de comunicació i les mateixes 
composicions. Tot plegat serveix per concebre una contra-història sovint a partir 
d’un simulacre. Un d’aquests projectes Converses al Carrer Francesc Moragas (2001) 
està creat a partir de xerrades amb els veïns de Santa Coloma de Gramenet en les 
quals l’observació “ens ha permès fer cohabitar dues estratègies o metodologies 
diferents: una procedent de l’àmbit de l’art relacional (entrevistes amb la gent del 
!10
Su Santidad El Papa (2000). Instal·lació. Mides variables.  
Alba papal, meteorit (fibra de vidre), fotografia (autorretrat) i texts.
carrer, participació i coautoria en la generació del procés) i l’altra procedent de 
l’entorn mediàtic (en què la imatge es presenta en correlació oral, textual o 
intencional preconcebuda segons el context o àmbit periodístic, televisiu, 
publicitari, etcètera, valorant-se com la «veritat» objectivada)”. I, continuant, un relat 
encarnat en la transmutació del monument i el buit icònic. Dins del títol genèric 
Ficción de demoliciones selectivas, hi ha el Proyecto Erase (2000), en què els 
artistes esborren completament el Monumento de la Batalla del Ebro, situat a 
Tortosa: un impuls alliberador de tots els vestigis que representa i del significat 
polític i ideològic. Esdevé el gest amb el temps com una extensió de la Llei de la 
Memòria Històrica (Llei 52/2007 de 26 de desembre).  
La obra de Dalmau-Górriz […] manifiesta una confrontación permanente entre la 
ficción de la realidad impuesta por los estamentos de poder, los mass-media entre 
ellos y primordial portavoz, y la ficción del arte, un ecosistema en sí mismo, con sus 
propias normas de funcionamiento y de representación. De la colisión entre ambas 
ficciones surgen los modos de representación alternativos de este tándem, como un 
prólogo a considerar en una posible refundación de aquello que entendemos por 
realidad. Cuando menos, cuestionarnos la representación de la realidad respondería a 
una manera de pensar crítica para mejor aprehensión de nuestro entorno.  11
La idea és arribar a qüestionar i identificar la mateixa existència acceptant la 
capacitat transgressora i l’alteritat que estableixen Dalmau-Górriz per mitjà de 
l’observació i el relat individualitzat allunyat dels estereotips: una cerca de 
formes alternatives de consciència a partir de la metàfora de l’esforç inútil i 
incessant de l’home interpretat com El mito de Sísifo, escrit per Albert Camus.  12
Esbrinem aquest escodrinyar en les seves paraules durant un dels encontres que 
hem protagonitzat amb els artistes: “Invertint les preguntes podem desvetllar 
altres realitats sostingudes. Al dessota l'excusa de la protecció entre la imatge i 
 LÓPEZ PÁEZ, M. Montserrat. “Dalmau-Górriz: contra-crónicas y documentos de ficción”. Revista 11
GAMA. Estudos Artísticos, Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa e Centro de 
Investigação e Estudos em Belas-Artes (FBAUL/CIEBA), vol. 3, núm. 5, gener-juny 2015, pp. 79-87. 
En línia: https://issuu.com/fbaul/docs/gama5?e=7186499/12224485. Consulta: 25 de juny de 2016.
 CAMUS, Albert. El mito de Sísifo. Trad. Esther Benítez. Madrid: Alianza, 2001.12
!11
la tecnologia, els sistemes de poder van aprofitant, generant i expandint de 
manera exponencial, esclavatges encavalcats amb regulacions restrictives, 
immobilitats d'acció, vigilàncies acusadores (públiques i privades), inundant de 
normatives i llamineres estètiques formalistes (d'aparent interacció social), fins a 
arribar a la subtil domesticació i regulació de les utopies de l’imaginari”.   13
 Entrevista de Joaquim Espuny a Dalmau-Górriz, Barcelona, 2016; reproduïda en aquesta 13
publicació, p. 115. 
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Proyecto Erase (I- II) (2000). Imatge digital. 59,4 x 42 cm
Un testimoni/proclamació en què l’autor no només compromet el seu pensament 
com a filòsof, dramaturg i assagista; igual que el treball de Dalmau-Górriz, també 
pren partit el seu sentir i experimentar com afirmació del subjecte humà. Declaren 
en un dels nostres encontres: “Tot ésser és en algun moment cruel. La política és 
una acceptació, bona o dolenta, d'aquesta crueltat. Igual com el dolor pot ésser, 
insuportable o plaent. Si donem veu al que entenem com canvi polític, i més dintre 
de l'art, diríem que és plural. Els canvis polítics obeeixen a moltes raons i 
segurament a moltes combinatòries en un procés de coses que es perden i altres 
que es guanyen. El pes d'aquestes qüestions, farà accelerar un canvi o un altre amb 
la seva diferent intensitat”.  14
Aquest fet s’evidencia enormement ens uns quants dels seus treballs i és una 
qüestió que fa entenedora la seva “popularitat” en determinats entorns amb 
projectes com: 
- La Moto (1999). Una instal·lació que es qüestiona la política de les institucions 
culturals exemplificada en l’exposició El arte de la motocicleta realitzada aquell 
mateix any al Guggenheim Bilbao. Una lògica crítica amb un art fet estrictament 
per ser exposat i extensament publicitat als mitjans tot evidenciant l’artifici de la 
seva naturalesa, l’estratagema del seu engany i les limitacions fixades inherents 
d’unes exposicions com dispositius centrals de visibilitat. 
- L’edició Sant Jordi per a la Universitat de Barcelona de l’any 2000 on els elements 
simbòlics tradicionals són substituïts en una representació que expandeix els seus 
significats més enllà de l'arquetip previsible mitjançant la tècnica de la fotografia. 
Un exemple de mestissatge entre les seves vivències esdevingudes memòria 
posant en crisi els contextos codificats respecte dels àmbits tradicionals. Una 
 Entrevista de Joaquim Espuny a Dalmau-Górriz, Barcelona, 2016; reproduïda en aquesta 14
publicació, p. 113. 
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construcció d’un dispositiu de visibilitat en el qual se serveix el debat públic 
cercant un potencial transformador. 
- Begin the beguine, en què es desenvolupa una ficció que mostra una suposada 
demolició controlada a l’edifici de la Sagrada Família, un projecte finalitzat el 
juliol de l’any 2001. Al catàleg de l’exposició, el crític d’art i comissari Carles 
Guerra declarà: “[…] les fotografies que Dalmau-Górriz mostren de la Sagrada 
Família semblen restaurar la possibilitat de percebre el temple com una ruïna. 
Aquestes fotografies, retocades i intervingudes com un collage, gairebé no ens 
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Sant Jordi (2000). Edició cartell UB. 84 x 66 cm
deixen veure l’arquitectura. Una cortina de pols i fum oculta les parts més noves. 
Aquestes fotografies són doncs el testimoni fals d’un enderrocament selectiu”.  15
- La creació de situacions inconseqüents que emfatitzen l’engany o l’aparença dels 
modes i mitjans de comunicació exemplificada amb la Conversa núm. 14 sobre el 
negre de Banyoles o la Conversa núm. 15, en la qual el mateix Dalmau resulta 
interpel·lat sobre el context de representació nacional mitjançant l’exploració 
d’identitats i autories col·lectives per mitjà de les quals ens reconeixem a partir 
del treball de Gerhard Richter de l’any 1972, i que va representar Alemanya a la 
Biennal de Venècia.  Totes dues obres estan contingudes a les Converses al 16
carrer F. Moragas presentades l’any 2001. 
- Cronològicament segueixen projectes com ara Performance: Ceci n'est pas une 
performance, una proposta de conferència que acaba transformant-se en una 
clara positura expressiva de caràcter performatiu proposant la reflexió a 
l’espectador de contextos transversals vinculats amb feixisme i les conteses 
bèl·liques com una constant a la nostra societat contemporània. 
- Encara l’any 2002 s’inaugura una intervenció d’escultura pública a Santa 
Coloma de Gramenet: Viatge. Contrastant amb l’esquema horitzontal del 
cementiri on està inserida, una fletxa vertical, de notables dimensions, 
assenyala la destinació final perseguida per la cultura judeocristiana considerant 
l’home o la dona concrets i vinculats amb les “estructures d’acollida” formant 
part del teixit més íntim del trajecte d’una persona singular. La corporeïtat del 
símbol passa, en primer lloc, pel sentit familiar però l’acaba traspassant per 
entrar en el terreny polític i religiós manifestant una clara significació de la 
 GUERRA, Carles. “L’arquitectura de l’opinió”. Dalmau-Górriz. Begin the beguine. Catàleg de 15
l’exposició efectuada a Galeria Camilla Hamm, Barcelona, 2001.
 En línia: http://www.macba.cat/es/48-portraits-1513. Data consulta: 29 de juny de 2016.16
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tradició com a “memòria rememorativa i anticipadora”  determinant dins del 17
marc social en què estem ubicats. 
- La intervenció efímera Retrat de Puig Antich realitzada l’any 2003 a la peça més 
imposant i representativa de la dictadura franquista a Barcelona: Monumento a 
los Caídos (1951-2005) i que enllaça amb el fet que l’any 1974 va quedar 
parcialment malmesa en rebre l'impacte d'un fort explosiu com a protesta per la 
condemna a mort d’aquest activista llibertari, anarquista i antifeixista. Es palesa, 
amb aquesta intervenció, la manca de reparació a les víctimes del franquisme que 
apareix com un preu que es va pagar als feixistes per aconseguir el retorn de la 
sobirania al poble mitjançant un “procés democràtic”. 
- Tejiendo banderas, L’avalée des avalés, Demolición de una rampa, Próxima 
ciudad liberada són exemples del projecte Documents de ficció (2003), en què 
raciocinis i arguments d’identitat nacional, la banalització i el turisme o la 
descontextualització cultural i social resulten posicionats a cavall entre la 
memòria i la ficció.  
- Deaf Stories (Relats Sords). Joseph Beuys. Una història gràfica ficcional realitzada 
l’any 2007 en la qual mostren un doble joc de possibilitats intercanviant dues 
identitats i construint un impossible. S’evidencia que la identitat brolla com un 
producte del descobriment social en què afirmen que el jo és conseqüència 
d’una il·lusió i un constructe. 
 DUCH, Lluís; MÈLICH, Joan-Carles. Escenaris de la corporeïtat. Barcelona: L’Abadia de Montserrat, 17
2003, pp. 354-355.
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- Hey, Ho, Let's Go! Un títol homenatge a la influent banda de punk rock the 
Ramones.  L’any 2008 veu la llum aquest projecte amb peces com 82% born 18
in..., lives and works… i Moma, Guantánamo. La primera ens mostra de forma 
crítica una revisió del món editorial vinculat amb l’art i exemplificat amb les 
publicacions i catàlegs de Taschen. La segona equipara i estableix reciprocitat 
 Actualment el Museu d’Art Contemporani de Barcelona acull l’exposició comissariada per David 18
G. Torres: PUNK. Els seus rastres en l’art contemporani. Barcelona, 13 de maig al 25 de setembre de 
2016. Un recull de la influència d’aquest moviment en l’art contemporani, marcat per un esperit crític 
i qüestionador. El punk, doncs, no és sols un moviment musical, sinó la manifestació exemplar d’una 
incomoditat més àmplia enfront del sistema econòmic, polític, social i cultural: una reacció davant 
d’una societat marcada per la fi del somni hippy, el retorn del conservadorisme, l’aparició del 
terrorisme, la crisi del petroli i la manca de futur d’una joventut abocada a l’atur. […] El punk és una 
actitud. Una actitud feta de ràbia, velocitat, soroll, incorrecció, inconformisme, negació, oposició i 
provocació que travessa el segle XX i que es prolonga més enllà dels setanta, més enllà del context 
anglosaxó i més enllà de l’escena musical. Una explosió els efectes de la qual el converteixen en una 
de les referències culturals del segle XX que ha deixat més pòsit. L’actitud punk també es troba molt 
present en l’art contemporani, que, marcat per un esperit crític i qüestionador, sembla el territori més 
propici per seguir-ne els rastres. En línia el catàleg de la mostra: https://issuu.com/ca2m/docs/
catalogo_punk_web/1?e=8774396/12412366. Consulta: 15 d’agost de 2016.
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Moma-Guantánamo (2008). Duratrans. Caixa de llum. 44 x 33 cm
entre el marc institucional d’un museu i el d’un centre de detenció nord-
americà disposat per a combatents enemics sense Estat als quals no se'ls 
aplicaven les convencions de Ginebra per a presoners de guerra. Tal 
invenció s'acollia al caràcter excepcional i extremadament perillós del nou 
terrorisme, que obligava segons l’administració del president George W. 
Bush a deixar de banda el garantisme per construir uns llimbs de tipus 
jurídic en què no existís cap protecció. 
- Usos inadecuados del espacio público: Inventarios incompletos. Projecte de 
l’any 2009. Una exploració dins la cultura d’arxiu embrancada amb l’intent 
colpista de Tejero al Congrés dels Diputats o els judicis d’Argentina. Segons 
destaquen els autors, pretenen catalogar diferents aspectes per ampliar la 
noció de l’espai públic, els usos que en fem i les identitats que es generen. Un 
projecte on destaca encara més un fet habitual amb els seus treballs: el títol 
que acompanya l’obra esdevé cabdal per donar-li el sentit: Pop art war; Lugar 
de sacrificio inadecuado ¿no hay quién lo desate?; Ocupar mal el congreso 
¿sabrá más el discípulo?; Lugar provisional de ejecución; Señales erróneas nos 
indican el camino… 
- Proyectos Breves. Un parell de vídeos de curta durada i una successió ordenada 
de fotografies. Un projecte de més llarga durada que la resta dels que hem 
avaluat: iniciat el 2006 i finalitzat el 2012. Oráculo Eucalyptus és el primer vídeo: 
a manera dels oracles que practicaven els pobles antics es cerquen les respostes 
a les demandes sobres coses ignotes o la forma justa d’actuar en determinades 
circumstàncies. Miami n’és el segon: exemplifica les fires d’art amb Art Basel 
Miami 2012 mostrant-les com a centre de perversió. Un seguit d’autors i títols 
pulcrament escollits apareixen a la part superior de la pantalla. Alguns exemples: 
La sociedad del espectáculo, del situacionista Guy Debord; Las palabras y las 
cosas, on Michael Foucault va argumentar, l’any 1966 que el canvi de les 
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condicions del discurs es produeix de cop, d’improvís, enmig del pas del temps; 
La societat del cansament, de Byung-Chul Han, en què l’autor afirma que la 
societat occidental està patint un silenciós canvi de paradigma sobre les malalties 
emblemàtiques de la nostra època: no són infeccions segons el filòsof coreà, sinó 
estats patològics que segueixen al seu torn una dialèctica de la positivitat, fins al 
punt que se'ls hauria d’atribuir un excés d’aquesta, i La invención de lo cotidiano, 
escrita per Michael de Certeau al principi dels anys 80 i que transita en forma 
d’itinerari poètic pel món de la quotidianitat, a la recerca d'una trobada amb 
diferents maneres d'observar, percebre i explicar la vida ordinària des de dins. 
Finalment, a Miami hi apareix la seqüència de fotografies traduïdes d’un succés 
traslladat en temporalitat cronològica anticipada respecte al moment real del fet.  
- Proyectos “Francotirador de imágenes y documentos” (2011-2014). Un títol 
escollit deliberadament: en aquest cas les dues accepcions de la paraula 
franctirador com a combatent que no pertany a cap exèrcit regular o persona que 
actua sense disciplina de partit encaixen amb la voluntat d’un conjunt de falsos 
documents amb títols inequívocs: Cartilla Che, Sadam, Portafolio Rimbaud, 
Ficcionando a Kounellis, Mierda de artistas o Platos enfermos.  
- Un lloc dalt (turons) (1998-2015). El seu projecte de més llarga durada en el qual, 
novament, practiquen amb ironia la via d’accés dels seus temes més recurrents: la 
violència, la incomunicació, la tendència a l’autodestrucció…, tot tractant-los sota 
la idea que la producció cultural està condemnada a desenvolupar-se per 
mutació de quelcom previ.  19
 CORRAL, Chema. “JDS&LGN”. Publicat en data 24 de juny de 2015 amb motiu de la presentació 19
del llibre on Dalmau-Górriz gargotegen per compondre les seves últimes voluntats artístiques: Un 
lloc dalt (turons). En línia: http://forumgrama.cat/dalmau-i-gorriz-chemacorral/#_edn3. Consulta: 1 de 
juliol de 2016.
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Sigui com vulgui, com ho confirma el pas del tàndem, els descobrim embrancats en 
la crítica de les imatges deixant entreveure que el marc és avui tan preat i 
considerable com el material que aplega i guarda. Considero, de la mateixa 
manera, que la seva tasca ha estat esborrar els contorns tradicionals establint un 
nou paradigma que vincula les diferents parts de l’escena artística tot promovent 
l’absència de control íntegre sobre la proactivitat. 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Objectius 
Revisar el conjunt de producció amb autoria Dalmau-Górriz es converteix en una 
dissertació sobre la necessitat de conformar-se, enderrocar-se i recomençar 
contínuament dins l’esfera de la producció artística anant de la recerca a 
l’exposició, per acabar resseguint el camí que va de l’educació als nous formats 
de creació artística: 
El binomio educación-arte está en la base de la noción moderna de lo estético y en el 
nudo que lo ata indisolublemente con lo político. Pero el que la educación se perciba 
hoy como el eje en torno al que gravita la cada vez más excéntrica órbita del arte es 
síntoma de una situación cuyas implicaciones desbordan el contexto de sus prácticas 
específicas y afecta al sistema económico, al modelo productivo y a la gobernanza 
general de lo social.  20
Aquesta revisió porta implícits, tàcitament compresos, un seguit d’altres objectius que 
van més enllà. Els repasso a continuació: 
- Apuntar on es necessita la significació d’estar atent a la connexió entre cultura i 
pedagogia dins del seu treball, convertint-lo en un fòrum articulador de tot tipus de 
narratives i espais de producció i difusió dins la contemporaneïtat, per 
esdevenir un reflex del conflicte i l’intercanvi permanent que viu el conjunt de la 
societat. 
- Tractar el període durant el qual la instal·lació dominava la seva producció per 
arribar a plantejar l’anàlisi del conjunt del treball que han dut a terme per recórrer 
el camí arribant a examinar com es varen apropar a diferents contextos de 
l’entramat sociocultural segmentant la seva producció en altres narracions 
 CARRILLO, Jesús. “Editorial”. Desacuerdos. Sobre arte, políticas y esfera pública en el Estado 20
español. Núm. 6. [San Sebastian]: Arteleku, Diputación Foral de Guipuzkoa; [Granada]: Centro José 
Guerrero, Diputación de Granada; [Barcelona]: Museu d'Art Contemporani de Barcelona; [Sevilla]: 
UNIA, 2011, pp. 11-16.
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d’imaginaris a partir de la font primària i de diferents publicacions com ara l’article 
“Dalmau-Górriz: contra-crónicas y documentos de ficción” posat en escrit, de 
forma convenient, per M. Montserrat López Páez.  21
- Investigar els seus criteris conceptuals que van servir com a catalitzadors, amb 
asteisme i compromís, idees sovint vinculades amb la incomunicació o la violència. 
Juan Bufill va emfatitzar que la seva ironia i sàtira “tenen un caràcter més periodístic 
i amb freqüència es refereixen a qüestions d’estricta actualitat”:   22
Sense perdre de vista la configuració del context (procés històric, condicions i 
especificitats mediambientals, desenvolupaments urbans, relacions socials, discursos 
de la tradició, de la identitat i la diferència, configuracions tensionals) en què s’han 
anat esdevenint les línies de treball del discurs artístic contemporani, i a part d’altres 
debats referits a localisme o la internacionalització, la singularitat o la universalitat, una 
cartografia somera del panorama artístic actual s’inclou necessàriament en la idea 
d’una escena molt més genèrica i global, més àmplia i polisèmica, més indefinida i 
mixta, en la qual les narratives creadores i les narratives d’experiència (des de la 
diarística immediata fins a l’experiència de caire més emocional o existencial) 
apareixen més imbricades, profundament reformulades i reubicades a la llum dels 
esdeveniments del passat, de la tradició i dels antecedents, i en relació profunda amb 
les condicions del present, tant pel que fa a les característiques externes i als itineraris 
dels continguts, com pel que fa a l’eficàcia i al funcionament social. I els múltiples 
factors que puntuen la nostra existència, com un poderós transcurs narratiu, complex i 
incidentat, mostren també els signes d’una creixent escenificació, lloc construït de 
confluències i interafectacions de comportaments i d’actituds, de voluntats i decisions, 
de construccions i parlaments: és aleshores quan els àmbits renovats d’aquesta 
experiència i els dominis d’una certa resubjectivació dels fets col·lectius apareixen 
 LÓPEZ PÁEZ, M. Montserrat. “Dalmau-Górriz: contra-crónicas y documentos de ficción”. Revista 21
GAMA. Estudos Artísticos, Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa e Centro de 
Investigação e Estudos em Belas-Artes (FBAUL/CIEBA), vol. 3, núm. 5, gener-juny 2015, pp. 79-87.
 BUFILL, Juan. “Parodia del arte y memoria de lo real”. La Vanguardia: Libros, Ideas, Música, Arte, 22
Barcelona, 11 de gener de 2002, p. 15. 
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com a elements fonamentals per a la consideració de nous repertoris expressius i de 
nous registres significants que esdevindran simptomàtics d’un temps i d’un lloc, 
context de contexts, hipertext de teixits, inacabable possibilitat encadenada de 
circulació i navegació, en què l’indret específic esdevé zona plural.  23
- Demostrar que el seu emplaçament, com a promotors de valors dins del camp 
artístic, el podem trobar a l’article de l’artista Marina Núñez en el qual plasma la 
catalogació com “artista professional” expressant: 
Per a ells, la transformació del món simbòlic, del llenguatge, la lluita en el terreny de 
la representació, pot no ser una transformació política en ella mateixa, però 
evidentment està implicada en transformacions polítiques. 
Perquè saben que tota imatge, des de la més popular producció mass media fins a la 
més esotèrica pràctica artística, té, ho pretengui o no, una dimensió ideològica. Que 
les representacions no són transparents a la realitat, sinó que la constitueixen, ja que 
aquesta no és sinó una ficció sodificada a través de la repetició. Que, per tant, 
qualsevol obra d’art reforça o desgasta (més rarament) els mites dominants que una 
cultura anomena Veritat. 
Com explica amb tota senzillesa Eco, “la obra de arte nos obliga a pensar la lengua 
de modo distinto y a ver el mundo con nuevos ojos […]. Instituye nuevos hábitos en el 
orden de los códigos y de las ideologías: después de su aparición, será más normal 
pensar la lengua de la manera que la obra la ha usado y ver el mundo de la manera 
que la obra lo ha expuesto”. 
De fet, els pensadors postmoderns proclamen que les imatges emotives, ràpides de 
copsar, persuasives i ubiqües, són una de les bases més importants en les batalles del 
poder: “Les classes dominants sempre han assegurat el seu domini sobre el valor del 
signe […] per transcendir i consagrar els seus privilegis econòmics en un privilegi 
semiòtic perquè aquest darrer estadi representa l’últim pas en la dominació. Aquesta 
lògica, que ve a substituir la lògica de classes i que ja no es defineix pel control dels 
 CLOT, Manel. “Tecnologies del present. Immemòries, símptomes, topologies, laboratoris, 23
perspectives”. Inter/zona: arts visuals i creació contemporània a Barcelona. Barcelona: Ajuntament 
de Barcelona, Institut de Cultura, 2000, pp. 52-57. Catàleg de l'exposició celebrada al Palau de la 
Virreina (Barcelona), del 14 d'abril al 18 de juny de 2000.
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mitjans de producció sinó pel control del procés de significació, activa una manera de 
producció radicalment diferent de la de la producció material”.  24
- Proposar i desenvolupar les claus necessàries per a una lectura ampliada i una 
interpretació dels seus continguts i significances tot analitzant diferents obres i 
relacionant treball i creadors dins l’escena barcelonina de finals del segle passat i 
principis de l’actual. Alhora emmarcaré què els va portar a nedar, a desgrat i amb la 
roba posada, per vèncer els obstacles del teixim del provincianisme de la societat 
els últims lustres i com les seves habilitats orientatives els van permetre desplaçar-
se a contracorrent, però no a la deriva, sense deixar-se portar per l’entramat que 
envolta el món de l’art. 
- Interpretar i comprendre una tangibilitat singular en la qual la presa de consciència 
i el compromís permetrà la possibilitat d’analitzar aquesta realitat assumint la seva 
postura i decidint què fer, per a què, com i quan fer-ho, emprant les eines 
adequades i escollint els diferents projectes d’exploració. Una investigació en què 
la teorització de les pràctiques de vida s’observarà com un acte de comprensió 
centrat en els casos particulars amb un àmbit de referència quotidià. 
En este proceso de interpretación cultural, la teoría y los datos que nos muestra la 
realidad son compartidos. La descripción densa tiene como finalidad convertir los 
sucesos en algo científicamente elocuente, por lo tanto los conceptos o aportes 
teóricos se convierten en instrumentos útiles para la interpretación, con el objeto de 
dar expresión científica a los sucesos simples, no así para crear conceptos nuevos y 
sistemas teóricos abstractos.  25
 NÚÑEZ, Marina. “Del conservadurisme com una de les belles arts”. Impasse Dos. Creació i 24
context artístic a l’Estat espanyol. PICAZO, Glòria; … [et al.]. Lleida: Ajuntament de Lleida, 1999, 
pp. 48-55. 
 ROMO BELTRÁN, R. M., “La investigación de corte interpretativo. Aportes a los procesos de 25
producción cultural”, Educar, núm. 12. Metodología cualitativa, 2000. En línia: http://
www.quadernsdigitals.net/datos/hemeroteca/r_24/nr_283/a_3664/3664.htm. Consulta: 12 gener 
2016.
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- Per últim, escodrinyar i determinar el sentit de la seva producció més recent, 
publicada l’any passat a manera de testament: Un lloc dalt (turons).  Un quadern 26
amb una cinquantena de dibuixos que recull el treball visual i l’escrit per tancar el 
període de creació i oferir la seva forma d’entendre l’art, que interpreto dins del 
context de circumstàncies i relacions. Els dibuixos sovint són, en definitiva, 
projectes que no han trobat el suport i recolzament necessari durant aquests 
gairebé trenta anys de treball. Jordi Dalmau, en una conversa mantinguda el 
proppassat mes de juliol manifestà al respecte: “Una constància de temes que no 
havíem pogut desenvolupar. Amb la Sagrada Família vam poder crear amb total 
llibertat el projecte. Amb aquests altres, no ens va ser possible per què només hi ha 
via l’enunciat del problema”. 
 DALMAU, Jordi i GÓRRIZ, Lídia. Un lloc dalt (turons). Barcelona: Comba, 2015.26
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Temps i lloc: les dues primeres xifres eren senars 
El vertigen que ha caracteritzat aquests darrers anys pel que fa a totes les parcel·les 
que componen l’entramat artístic: des de la mateixa evolució de l’art fins als preus 
astronòmics impulsats en bona part per les subhastes, tot passant per altres factors 
com el desplaçament accelerat de la informació, etcètera, conjuntament amb una 
situació de crisi que s’inicià d’una manera efectiva per motius econòmics, han 
provocat que potser no sigui excessivament agosarat vaticinar que aquesta crisi es 
vagi fent extensiva als continguts estètics. De fet, una simple paraula: reflexió, està 
prenent una importància rellevant en els plantejaments encaminats a definir el futur. 
L’apressament anterior està provocant que fins i tot aquells artistes joves desitjosos 
d’arribar a l’èxit com més aviat millor, es plantegin la seva trajectòria des d’una òptica 
més assossegada. També certs dirigents culturals comencen a demanar-se si no 
caldria desplaçar bona part dels pressupostos que devoren exposicions i catàlegs 
luxosos, a tasques formatives i d’infraestructura, ja que la incidència no s’aconsegueix 
anant a remolc dels grans noms reconeguts, ni fent exposicions a la moda, que sovint 
ens arriben amb un cert desfasament, ni mirant de recuperar aquell temps que potser 
mai no podrem atrapar.  27
Aquest text es publicà per primer cop dins del catàleg de l’exposició “Cinc anys 
d’Art Contemporani a l’Artesà” realitzada a la Capella de l’Antic Hospital de la 
Santa Creu a Barcelona l’any 1991 i servia a Glòria Picazo, crítica d’art i 
comissària independent, per reflexionar sobre un necessari abordament dels 
noranta. El comissari Martí Peran reflexionà amb clarividència per entendre la 
dissociació desintegrativa del fet artístic i la seva utilització com a instrument per 
aconseguir un fi mitjançant la institucionalització durant aquest període: 
Perogrullo. Los años noventa, antes que cualquier otra cosa, fueron los años 
siguientes; es decir, los que siguieron al periodo especialmente ruidoso de los felices 
ochenta, cargados de triunfalismo, de expectativas desmesuradas y de mucha 
banalidad. Los lunáticos ochenta ya han sido objeto de ingente literatura; baste 
recordar, por lo que afecta directamente a nuestro asunto, que la culminación de la 
vertiginosa transición política supo acompañarse de un nuevo arte español 
rabiosamente moderno, merecedor de la atención internacional y, sobre todo, supo 
apuntillar sus apuestas con la creación de unos cimientos –la feria ARCO y los 
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primeros centros de Arte Contemporáneo– supuestamente sólidos para el desarrollo 
ulterior de la institución artística. Con los años, todo aquello se ha revelado 
demasiado coyuntural, artificioso e incluso, con la perspectiva del tiempo, plomizo. 
Las ilusiones del cambio pronto se encallaron, en el mundo del arte, con una 
generación de artistas menos sólida de lo que se pretendía y con la demostración 
continua de que todos esos supuestos esfuerzos de normalización, apenas si tenían 
fundamento real donde echar raíz. Pero en realidad, el diagnóstico debería ser un 
tanto más afilado, pues si bien es cierto que al entusiasmo de entonces lo siguió un 
aplastante escepticismo, también es evidente que el mundo del arte contemporáneo 
en España, en su vertiente más aparatosa, parece que se ha desarrollado hasta lo 
inimaginable. El contraste que ha crecido de un modo imparable a lo largo de los 
años noventa es así de tajante: mientras artistas, críticos, curadores y otras especies 
no pueden más que lamentar el abandono en que se encuentran, por el contrario, en 
el conjunto del país florecen los centros de arte contemporáneo, con los 
consiguientes funcionarios que ello acarrea, sin respiro y por todo el territorio. Para 
decirlo pues de un modo bien directo : todo el abono de los ochenta ha permitido 
levantar una gran estructura dedicada al arte, pero con grietas evidentes. 
El proceso en cuestión se cocinó a fuego lento pero, naturalmente, puede visualizarse 
un punto de inflexión y este se encuentra precisamente en los primeros noventa o, 
más exactamente, en 1992. En efecto, el año de los fastos olímpicos y universales – el 
mismo año, en muy otra escala, en que Pepe Espaliu realizo el conmovedor Carrying – 
puso sobre el tapete el triunfo de un modelo distinto de ciudad y, sobre todo, una 
concepción abiertamente mercantilista y turística de la cultura. De nuevo, sin 
prácticamente capacidad de asimilar el curso natural de la historia, en España se 
impone entonces la lógica cultural del capitalismo tardío cuando apenas si habíamos 
saboreado una previa modernidad ordinaria. A partir de ese momento, la velocidad 
con la que se ira desarrollando la maquinaria para la administración económica y 
política de la cultura se incrementa sin descanso; en el terreno especifico del arte 
contemporáneo, por ejemplo, junto al feliz enlace entre ARCO y Coca-Cola, pronto 
surgen el IVAM, el Guggenheim y el Macba, por citar solo los más emblemáticos. Por 
otro lado, y de modo inversamente proporcional, los artistas españoles, de quienes se 
afirma que pueden codearse con cualquiera, desaparecen de la escena internacional, 
se ven casi condenados a desarrollar su trabajo sin un contexto que los ampare ni en 
la producción ni en la difusión y se ven prácticamente obligados a conjurarse para 
desencallar por sí mismos la situación. Así pues, los noventa, los años siguientes, 
representan en primer lugar el momento en que el arte contemporáneo español inicia 
su disolución por activa (mediante su conversión en mercancía espectacular) y por 
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pasiva ( por la obligatoriedad de ensayar formulas y procesos alternativos que, 
progresivamente, alejaran al arte de sus espacios naturales).  28
Cal entendre el moment en què es produeix la posada en escena de Dalmau-
Górriz al context de la ciutat de Barcelona i en una època concreta. Aquest 
capítol, de la mà de diferents veus autoritzades, ens permetrà fer-ho:  
Sense voluntat de semblar ofensiu, podria dir-se que l’eufòria buida dels anys vuitanta 
va anar seguida de la vacuïtat també buida dels noranta. Aquesta és, per descomptat, 
una generalització tosca i, com a tal, perillosa i simplista. Els millors artistes dels 
vuitanta han sobreviscut i han madurat: Juan Uslé, Curro González, Ferran Garcia 
Sevilla, Jordi Colomer, Perejaume, etcètera. No obstant això, molts altres s’han 
enfonsat i han desaparegut caient en una reputació de mercat que els manté 
pròspers, però estancats. No cal dir que el mateix passarà a molts dels que han sorgit 
al llarg dels noranta. Alguns sobreviuran perquè la seva obra ha passat la prova i ha 
destacat pel que realment és i no pel que sura al seu voltant. Com era previsible, s’ha 
produït un increment notable del vídeo, de la videoinstal·lació i de la fotografia. Hi ha 
hagut espais de moda amb resultats de moda i sovint temes repetitivament de moda: 
el cos, l’espectacle, el document social. En altres paraules, la xerrameca continua i 
omple les galeries, els catàlegs i la premsa, àmbit en el qual allò que hauria de ser 
crítica té una complicitat escandalosa amb el que es fa en l’art. 
[…] 
Hi ha molt soroll i espectacle, però també tenim art real que és, al meu entendre, la 
veu de l’individu transmesa a l’individu, d’un estat de solitud a un altre, com ho 
descriu Botho Strauss. En altres paraules, l’art que m’interessa entaula un diàleg, 
exigeix temps i atenció, i certament és un art sovint complex, com correspon als 
temps que vivim. El que veig constantment és banalitat grollera, dogmatisme 
ideològic barat, lite disfressada de pensament conceptual. Està mancat d’aventura 
imaginativa, de radicalitat intel·ligent. Està mancat també d’una dimensió crítica i 
ètica, o èticament crítica, i d’un posicionament clar davant la realitat. Jo esperava que 
el retorn a l’art conceptual per mitjà de l’art neoconceptual obrís alguns camins, però 
no, va convertir les idees en foteses, en objectes per endur-se a casa. No n’hi ha prou 
d’il·lustrar els debats més importants –ja siguin socials, econòmics, racials o 
ideològics–, l’obra ha de ser un agent. Òbviament, no es pot reduir el problema de la 
immigració a una pila de roba al terra d’una galeria o a un parell d’imatges –una d’un 
costat de l’Estret i l’altra de l’altre. Això s’anomena mandra intel·lectual. 
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Com ja he esmentat, l’art dels noranta és massa sovint un simulacre d’alguna cosa que 
una vegada va ser denominada art. Veiem massa imatges excessives per a gent que 
consumeix ràpidament, bijuteria que intenta parlar de l’abstracció de coses que ens 
poden importar com a individus, però que el llenguatge de l’obra no arriba a 
expressar. 
[…] 
Els noranta són com qualsevol altre període de deu anys. Quan hi ets, és difícil veure-
hi amb claredat, el que predomina és precisament allò que ha de ser eliminat. No 
obstant això, més enllà d’aquesta òbvia generalització podem apreciar les evidències 
de la mediocritat que s’acumulen en la vida occidental que s’està ofegant en el seu 
propi vòmit, que té tan poc per oferir, i l’art de la qual es conforma una vegada i una 
altra amb el paper de còmplice passiu. 
Voldria dir finalment que tot el que estic criticant és precisament el que l’art encara té: 
enginy, energia i imaginació per canviar. Continuo creient que pot assumir la 
responsabilitat –la capacitat de contestar, de trobar una resposta– per ampliar la 
nostra visió, per desenvolupar una crítica radical, per donar veu a noves complexitats 
en els sentiments, i per representar el que tots nosaltres siguem capaços de 
reconèixer com la bellesa tràgica i profunda d’estar vius.  29
Una doble mostra caracteritzada per l’eclecticisme es va poder veure l’any 2002 al 
Centre d’Art Santa Mònica (Barcelona) i al Casal Solleric (Palma de Mallorca). 
Darrera escena és el catàleg de l’exposició més enllà del mar: emparava teles 
d’Antoni Tàpies, Hernández Pijoan i Ferran García Sevilla; una instal·lació de Joan 
Brossa; vídeos d’Antoni Muntadas; performance de Marcel·lí Antúnez; produccions 
d’Antoni Miralda; tanques publicitàries d’Alicia Framis; fotografies de Joan 
Fontcuberta; escultura de Jaume Plensa… Més noms que hi figuraven: Frederic 
Amat, Perejaume, Francesc Torres, Sergi Aguilar i Zush. Un text de referència al 
respecte, de la catedràtica i crítica d’art Anna Maria Guasch, assenyala: 
L’entusiasme, però, de la dècada dels anys vuitanta estava tocant fons. No únicament 
una crisi econòmica general va aturar les iniciatives promocionals, sinó que arreu es 
van imposar noves estratègies i dispositius estètics que buscaven cercar ponts amb 
l’herència conceptual dels anys setanta i, a la vegada, enllaçar amb les poètiques 
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simulacionistes i apropiacionistes del moment. José Luis Brea va ser un dels crítics 
més lúcids a l’hora de fer un diagnòstic gens optimista, per cert, de l’art espanyol de 
la darreria dels vuitanta en el marc de la fira d’art contemporani Kunst Rai que va tenir 
lloc a Amsterdam. [Before and After the Entusiasm (Abans i després de l’entusiasme), 
Contemporaty Art Foundation, Kunst Rai, Amsterdam, 24-28 de maig de 1989. Els 
artistes seleccionats van ser: J. Brossa, P. Espaliú, F. Garcia Sevilla, F. Guzmán, J. 
Hidalgo, C. Iglesias, R. López Cuenca, S. Mercado, M. Miura, J. Muñoz, J. Navarro-
Baldeweg, J.M. Nuevo, G. Paneque, P.G. Romero, S. Saiz i A. Schlosser]. Després de 
donar fe de la fi de l’era de l’entusiasme, amb tot el que això significava: la fi del 
“culte a allò jove”, la fi dels miratges, de les eufòries mercantilistes, de les promeses 
no acomplertes, Brea, va manifestar la seva disconformitat davant d’unes “estètiques 
del geni”, clarament regressives i neoconservadores, i va donar pas a una nova 
generació d’artistes que cada vegada se sentien més a desgrat amb l’etiqueta 
“d’artistes espanyols”, “catalans”, “gallecs” o amb qualsevol de les adjectivacions 
nacionalistes o identitàries a l’ús.  30
Altres autors han destacat també el salt entre la dècada dels vuitanta –amb el canvi 
de règim polític i l’eclosió del moviment contracultural de la Movida madrileña– i la 
dels noranta –amb l’aparició de l’art polític– assenyalant sovint dates clau: “La 
llegada del Guernica a España en 1981; el inicio de ARCO y el triunfo socialista en 
el 82; la creación del Centro de Arte Reina Sofía y la inclusión de España en la Unión 
Europea en 1986; la exposición Magiciens de la terre y la caída del muro de Berlín en 
1989; la Expo en Sevilla, los Juegos Olímpicos y los Carryings de Pepe Espaliú del 
92; la Bienal del Whitney del 93; la exposición Años 90. Distancia cero ideada por 
José Luis Brea en 1994…”.  31
Distància zero. Irrevocablement, tota distància entre representació i realitat s’esvaeix, 
hi ha una intrusió mútua. Els objectes ens van caure al damunt, deia Benjamin, i 
inevitablement ens abrasarem al costat en la manca de distància. Les ulleres de llarga 
vista i els telescopis s’han convertit en instruments inútils, ja que ni els estels en les 
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nits habiten ja en la distància. La seva llum ens cau a sobre, i en traçar els mapes i les 
constel·lacions del nostre ara és una tasca reservada a cartògrafs que estan mancats 
d’altres instruments que el tou dels seus dits, com a molt algun microscopi que el 
sosté. Sentim la virulència que esclata dels àtoms com vibra allí mateix, com la 
pul·lulació febril d’una orografia immesurable –ja que a distància zero, en efecte, tota 
microdistància es torna interiorment infinita, com si el passeig del pensament no 
pogués fer-se més que com una mena d’esquizoide “invasió dels intracossos”. El 
pensament s’arrossega aleshores com un rèptil, sense distància i s’acomoda 
mil·limètricament –o reproduint, ja no hi ha diferència– als perfils mínims de la realitat. 
D’una certa manera, ja no hi ha sinó l’esperit objectiu –aquell que viu agafat i produït 
en les formacions efectives de tot dir. No queden els observatoris del món. No hi ha 
el lloc al qual encimbellar-se i des del qual administrar alguna visió global. El vell 
somni modern dels panorames s’esvaeix. L’economia de la visió s’ha tornat 
micrològica, irrevocablement micrològica –i tot pensament solament és la calor 
submisa en un moviment abrasiu, l’efecte d’un frec sense distància amb el món. 
Res no permet ja alçar-se per recompondre el puzle d’aquestes percepcions 
indistants: l’anarquia febril dels àtoms en la seva dispersió es reprodueix en les visions 
–fragmentàries, abrasades en la manca de distància, insuperables envers alguna 
economia de la representació que pugui totalitzar-les. L’escriptura esgarrapa el món, 
recorre la interminable dispersió dels llocs sense economitzar-los, sense sumar-los en 
l’acord resolt que pretenia en la seva promesa la paraula redemptora de la kultur. El 
seu cant d’anarquia és com aquell estrèpit de l’ona en batre en què Leibniz, 
sangglaçat i al·lucinat, aconseguia d’escoltar l’entrexocament d’innombrables gotes 
d’escuma contra innombrables grans de sorra. A distància zero de tot allò real, 
l’escriptura de tot allò artístic pren el món com a partitura tàctil d’aquest cant 
irrevocablement polifònic. Any zero es dirà el temps en què la humanitat es lliuri a 
entornar-lo definitivament.  32
Per crear una idea clara d’allò què passava i com es coïa durant aquells anys, 
empraré altra vegada el corpus teòric de José Luis Brea rescatant les seves 
paraules: 
Gosaria dir que l’esdevenir de l’art al nostre país ha tingut la mala sort de caminar 
dessincronitzat de l’evolució general de les formes artístiques en l’escena “global”. 
La globalització –la famosa globalització– ens ha agafat desprevinguts, en un 
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moment d’autocontemplació del melic i ceguesa localista. El que ha passat en 
“Cocido y crudo” i més tard el rebuig de Documenta són alguna cosa més que 
simples símptomes. 
Tot just la problemàtica de la construcció de la subjectivitat amb relació a 
l’experiència del cos i el desig ha trobat un eco efectiu –i encara aquí diria que la 
qualitat de les realitzacions és molt desigual. La resta de temes que han pogut 
comptar en l’agenda internacional dels anys noranta –identitats culturals, 
mestissatge, multiculturalismes, noves narrativitats lligades al desenvolupament de 
nous suports tècnics, compromís polític i social…– sembla que s’ha plantejat o 
massa tard o massa aviat –per a una escena interior banyada en l’escepticisme i en 
la nul·la disposició a acceptar que la feina de l’artista pugui tenir realment relació 
amb la discussió d’idees o amb la territorialització de conceptes i espais 
problemàtics, crítics. La conseqüència d’aquesta resistència no s’ha fet esperar: cada 
vegada hi ha una aproximació més superficial i buida de formes i llenguatges 
artístics, cada vegada més un èmfasi estúpid per negar a l’art tota dimensió crítica o 
significant. I arran d’aquest buidament formalista que s’atura en la superfície de les 
coses –negant-los qualsevol profunditat–, s’imposa la llei única del “tot s’hi val”, 
l’afirmació única de les “individualitats”, la cretina postulació que “tot és subjectiu”. 
Emparat en tot això, l’ascens de l’enginyeria social, el nou pragmatisme, 
l’assentament definitiu del domini institucionalitzat sota el control plenari de les 
diverses administracions del nostre “protector” estat ultraliberal –tan “liberal” que 
es nega en rodó a renunciar al sistemàtic intervencionisme que li és propi. 
[…] 
Que les seves línies d’investigació crítica i formal no hagin coincidit amb les que han 
triomfat en l’agenda internacional, i que la miopia interior els hagi negat tant el 
reconeixement que mereixien a dins –abocada la institució en la mirada retrospectiva i 
l’assentament de tot allò que pertany al passat– com el suport que hauria estat capaç 
de projectar el seu interès cap a l’exterior, no significa que realment n’estiguin 
mancats. No desgranaré noms –però vull intentar perfilar dues línies, certament 
diferenciables pel que fa a les seves definicions programàtiques, encara que 
múltiplement entrecreuades. En el terreny adobat per aquests entrecreuaments és 
justament on –em sembla– niua tot el potencial contingut d’un programa de treball 
rigorós i alhora obert, concentrat i exemplar, poètic i polític, essencial i disseminat, 
que prolifera sense límits, sense clausura. 
La primera és una línia que destaca per la seva extrema elegància espiritual, interior, 
per l’enorme sobrietat del seu plantejament, pel seu essencialisme. És una línia que 
en algun moment fa l’ullet al minimal, amb el qual comparteix el sentit del rigor 
enunciatiu, la valoració d’allò que és estrictament necessari i pertinent, el menyspreu 
per la taral·la, per allò espuri i accessori, per la xerrameca inútil. Res en els treballs que 
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segueixen aquesta línia no és una concessió a l’ornamentació, a la distracció, a 
l’entreteniment –de l’espectador o de qui sigui–, sinó la confrontació més concentrada 
en la naturalesa pròpia de l’art. En aquest sentit, deu el seu programa encara més que 
al minimal –amb el qual emparenta més formalment que no intrínsecament– al 
conceptualisme. És una línia de treball rigorosament autoreflexiva, en una trajectòria 
que té per objectiu indagar i elucidar la naturalesa mateixa de la representació. En la 
mesura que el subjecte s’involucra en la pregunta, el treball assoleix un cert rang 
antropològic –l’art s’autorevela escenari d’una interpel·lació essencial. I més enllà 
d’això, en aquest qüestionament silenciós i íntim, que concentra la mirada en el nucli 
mateix de l’espai de la representació, hi ha involucrada també una certa dimensió 
política radical, vinculada al qüestionament deconstructiu de la representació que en 
aquesta interrogació es produeix.  
[…] 
La segona línia s’estén en una direcció més narrativa. Vinculada formalment al 
desenvolupament de la imatge tècnica, neix en principi d’una utilització no 
representativa de la fotografia –i de tota la constel·lació associada del vídeo o el cine 
a l’ordinador. L’expansió del temps intern que en la imatge estàtica enceta l’ús 
d’estratègies d’al·legòriques –des del tradicional muntatge fins a les formes molt més 
sofisticades que permet l’aplicació del computer al tractament de la imatge tècnica– 
permet introduir en l’obra un discurs narratiu, impuls que, tot i que pot associar-se als 
més diversos motius, té en l’experiència d’efimeritat un referent gairebé forçós 
(precisament per la lògica del temps - moviment que introdueix). Encara que ja no es 
mantingui en la duresa muda de la primera línia, en el seu plantejament radical com a 
pur qüestionament de la representació, aquí el relat es manté encara contingut i, lluny 
de caure en cap vocació de representació del món, afirma críticament el retoricisme 
de qualsevol llenguatge, el caràcter merament narratiu de qualsevol ús de discurs o 
forma de representació. Gràcies a això conserva tot el potencial deconstructiu que fins 
es multiplica en resistir a la pretensió d’eternitat que niua en l’estaticisme de la imatge 
tradicional davant de la qual aquesta obertura a la duració oposa el sentiment d’una 
temporalitat irrevocable. La virtualitat crítica de tota aquesta línia niua en això, i pot 
projectar-se tant cap a una crítica de l’espectacle del món contemporani –i a la 
mediació dominant que hi exerceix la representació sota el condicionament extenuant 
del mitjà audiovisual– com cap a la crítica de la constitució problemàtica de la 
identitat, del subjecte, el lloc del qual en el domini de la narració no és tant el del 
subjecte fort que parla com el del dèbil i fictici subjecte del relat, el jo de la narració.  33
Per cloure la radiografia del període, una última ressenya, de la mà de l’antropòleg i 
professor Octavi Rofes, realitzador de recerca etnogràfica en la producció cultural local: 
 BREA, José Luis. “El nostre temps (sense la seva frontissa)”. PICAZO, Glòria; [et al.]. Impasse: art, 33
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En aquest “món del disseny”, a diferència del que ha passat en ciutats com Nova York o 
Bilbao, l’art no hi jugava un paper gaire destacat. “La cultura pública” barcelonina dels 
vuitanta limitava les seves inquietuds artístiques a poca cosa més que alguns manlleus 
mironians en les gràfiques corporatives, les col·laboracions d’Antoni Tàpies en cobertes 
de llibres i cartells, l’edició de mobiliari de Dalí a BD Ediciones de Diseño, o el 
programa municipal d’art en espais públics que tenia l’objectiu de “monumentalitzar la 
perifèria”. És a dir, el rol de l’art va ser més el de proveïdor de prestigi, com a clau 
d’accés als privilegis de l’”alta cultura” des de formats i solucions convencionals, que no 
el d’impulsar recerques conjuntes, o interdisciplinàries, amb propòsits innovadors. La 
ideologia professionalista predominant en el disseny barceloní dels vuitanta, juntament 
amb la feblesa de les institucions artístiques del moment, va posar fi a la via 
experimental iniciada amb voluntarisme la dècada anterior. El disseny dels vuitanta va 
interrompre els breus flirtejos amb la iconografia pop, l’efímer alla povera, el 
détournement situacionista o el gir lingüístic compartit amb l’art conceptual. 
La dècada dels noranta va posar ben aviat en evidència els límits d’aquest model. El 
malestar amb la “cultura pública” es manifestava amb l’ús recurrent i despectiu de 
l’expressió “de disseny”, fins poc abans utilitzada com a garantia de qualitat. D’altra 
banda, creixia la percepció que s’estava projectant una imatge de la ciutat amb la 
qual era cada cop més difícil identificar-se: d’una banda, era massa similar a la d’altres 
ciutats que havien optat per les mateixes estratègies de desenvolupament i, de l’altra, 
semblava destinada al visitant ocasional mes que no pas al ciutadà.  
[…] 
En el món de l’art un nou “concepte institucional” farà època a partir de 1998: la forta 
incidència de l’”estètica relacional” reorganitzarà les semblances de família legítimes i 
obrirà nous espais en el camp dels creadors culturals. El llibre fundacional, de Nicolas 
Bourriaud, és prou obert perquè la seva definició “l’art est un état de rencontre” sigui 
llegida no només en relació amb la interacció d’artista i públic, sinó també com una 
“cultura de l’amistat” interdisciplinària que aculli artistes, arquitectes, dissenyadors, 
músics, cuiners, DJ, PR o MC en una col·laboració sense jerarquies predefinides.  34
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Prendre esment per amagar 
Podemos defendernos y atacar de manera simultánea. Las referencias a armaduras o 
máscaras aparecen en la obra de Dalmau-Górriz, pero con distintas posibilidades. Si 
pensamos en la coraza que todos nos creamos como si fueran ventanas ciegas que 
nos cierran al exterior e impiden el acceso a nuestro mundo más sincero, surge la idea 
de protección (ese cubrir o esconder), aunque siempre va ligada a la fragilidad. No en 
vano utilizan materiales que, en su apariencia externa, denotan dureza, pero que en 
realidad se pueden manipular fácilmente… ¿Acaso queda lejos de la metáfora 
humana? ¿No hemos pensado que si conseguimos atravesar el aire gélido y duro del 
exterior nos encontraremos con la fragilidad de la memoria humana? 
[…] Y no puedo olvidar que Dalmau-Górriz nos aproximan a esta otra memoria 
arquetípica de los seres humanos, lejana a los datos concretos, muy cerca de la 
mirada útil, la que omite lo intocable y lo definitivo, la que transita –siempre en su 
extrema fragilidad– sin hallar un lugar de reposo. Ya hemos dicho que las obras son 
espacios, lugares maleables, lugares que admiten sin especulación de tiempo la 
pregunta continuada…, como si se tratara de un universo en perpetua mudanza que 
impide cualquier tipo de catalogación.  35
Les diferents estructures deixen entreveure una configuració que albira un concepte 
vital, fonamental i intrínsec, en la qual les implicacions pròpies es van transformant 
per donar pas al cos i a la presència d’aplicatius identitaris-defensius: de les 
cuirasses al DNI i a les targetes de crèdit. Interrogats sobre les circumstàncies 
d’aquesta època responen: “La radicalitat en aquest període, a part de per la tria 
del material, objecte, o possibles objectes fragmentaris, o imatges, eren en un 
principi, l'eix vertebrador d'una macro-estructura i concepte principal de la 
instal·lació. Aquesta desenvolupa el seu propi espai, a partir del relat inicial 
(objecte-imatge). La instal·lació a partir de l'objecte, era el fetitxe global del procés 
de treball”.  El treball es converteix en un camí de recerca que pretén arribar a la 36
creació d'obres cada vegada més essencials, més rotundes, on cada element 
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s'integra i conforma un resultat que es converteix en únic. Sovint el palpable pren 
forma per mitjà del plom, el coure, la tela, les grapes, els guixos i el feltre: han 
destruït i posat fi al prejudici vers els materials de treball. Confirmen els artistes que 
“el material s'hibrida de manera heterogènia, com a dissolució simbòlica de medis 
acotats, fotografies, fotocopies, plom, grapes, fragments d'objectes, pell, teixits, 
ossos, etcètera, contribueixen a la construcció o desconstrucció en la significació 
d'imatge, i en paral·lel, a l'esvaïment metaartístic disciplinar, inserit en la tradició. 
Obres com Homotecias (Der Reiter, 98), exploren possibilitats processuals i 
semàntiques de desvinculació, estudis de processos alternatius d'homòlegs a 
l'objecte: estri de cavall convertit en cinturó de plom, creació homològa d'un casc 
d'apicultor i protector ineficaç en plom, etcètera”.  37
De fet, aquesta essència resulta significativa per entendre la seva manera: no resten 
mancats de necessitar gaire volum per crear configuracions orgàniques i/o 
antropomòrfiques en les quals resulta primordial i fonamental el concepte de 
partida. Unes conformacions a l’espai que configuren una obra categòricament 
equilibrada: 
Dalmau i Górriz, al marge d’utilitzar diversos mitjans o manifestacions creatives per 
construir un sol llenguatge –no existeix cap via que situï el treball en un camp 
específic–, es mantenen fora de la idea de límit. Això es manifesta fins i tot en el 
sistema de funcionament, adoptat amb la mateixa naturalitat amb què dues veus 
emprenen un diàleg, sense cap raó científica i amb una intervenció absolutament 
aleatòria. 
Les veus, les mans, les emocions, els somnis, la vivència i l’existència, es van soldant 
en una obra que esdevé suma equilibrada, on desconeixem els límits del paper de 
cadascú. El trànsit és permanent en dues direccions i els vectors van, vénen, es 
troben, s’intercanvien… amb encreuaments i notacions constants, sempre transmutats 
per una anada d’un que és retorn de l’altre. La percepció íntima des del lloc on estan 
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situats, sense distància entre ells, fa que tot sigui una barreja sense saber qui 
transforma qui. 
Aquest fet, pel que comporta de renúncia al sentit individual de creació per tal 
d’enriquir-se amb la fusió, la barreja d’elements, de situacions i d’idees, té l’interès 
d’oblidar la tendència al monòleg obsessiu i el reiteratiu. L’absència de límits és 
també manca de protagonisme per a qualsevol de les dues parts, una manera 
certament difícil de sobreviure avui dia, però ben vàlida com a mecanisme de resposta 
dins del context viscut.  38
Venint de finals del 80, aquesta renúncia al sentit individual és impròpia de l’època, 
pel marcat caràcter d’individualitat dominant i no deixa de ser un fet que marca la 
resistència entre iguals d’un treball en equip que estava fora de lloc. Aquesta 
estreta col·laboració basada en la conxorxa és una lluita per als “cors i les ments”. 
I a l’hora d’explicar tampoc hi ha límit entre les històries del nostre temps; hi són els 
elements de les més reals i de les que no podem assolir de cap manera, els fragments 
copsats en diferents ambients, les coses que no es poden trobar habitualment on 
vivim… Hi ha un desdoblament a l’interior i l’exterior que ho posa tot en contacte fins 
a la impossibilitat de saber com un lloc creatiu buit s’ha anat omplint a poc a poc. 
Escenari (=vida) i trànsit (=llenguatge) donen nom a un lloc ple d’absències que 
possibiliten que tingui sentit l’encadenament visual.  39
En aquest període les manifestacions de Dalmau-Górriz parlen d’un esforç quotidià 
recordant-nos que gairebé tot resta constret a pensaments i idees. Afirmen 
reflexionant sobre el seu procés de generació de les imatges realitzades que 
aquestes “tenen un procés de construcció, lectura o visió, interioritzada i íntima. 
Són executades en una mena del trencament mental amb el context social plural 
(tot sabent que en formem part, també com a docents). A voltes el concepte de 
virtualitat s'engendra en un gest d'aspecte ideal i líric, fins i tot diríem que en un 
cert gest romàntic que apareix sense remissió, fins al cansament lògic, i amb bones 
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dosis d’ironia”.  Defugiren, alhora, de la noció “límit” de la tècnica per endinsar-se 40
en un concepte íntegre d’artistes per acabar negant el valor tradicional de la forma, 
movent-se a cavall entre els signes i els significats. “Acabàvem doncs, sempre 
reduint, ampliant, fent mestissatge de les tècniques i llocs, i utilitzant el 
metallenguatge com a text propi de joc. Ens va servir per anar introduint conceptes 
i eines específiques, que anaven fent un gir als nostres treballs. Aquest gir, si 
s'observa la trajectòria, va donant mostres de la seva evolució i transició processal, 
amb detalls que no escapen a la mirada, perquè són temes que, a part de l'espai 
expositiu, es faran radicals i sotmetran tot el treball”.  41
Quant a la distribució de l’espai i la instal·lació, sovint, el contrast s’endevina 
clarament; però, en altres moments, aquesta calma reposada que representen 
resulta enganyosa: la força que contenen i la seva intensitat ens porten a un camí de 
recerca essencialista i concloent. Unes composicions on la direccionalitat de les 
estructures crea disposicions lliures determinades al moment d’executar l’obra, 
establint un procés mental de comprensió de la realitat mitjançant la contraposició i 
la síntesi dels contraris, d'acord amb la mateixa condició de la realitat, sempre 
complexa i constituïda per elements antitètics passant d’estar mancats de 
dinamisme a contenir el joc de les forces expressives, de la intensitat i del 
moviment. 
Es produeixen canvis i s’obre camí a altres elements: la fotografia, la fotocòpia i els 
jocs en simbiosi entre les imatges bidimensionals i la forma. Així mateix apareixen 
obres que atempten contra l’ús formal ridiculitzant-lo: Cazador matando una obra 
(1995), Process XI (1998) o Process XXIII (1998). Al comentar aquests exemples els 
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artistes defineixen la clara evidència de “l'inici d'una recerca de dissociacions entre 
imatge i fragments d’objectes. Interpretacions particulars i connexions d'elements 
que qüestionen i vinculen altres realitats de lectura possible de la imatge, proposant 
interrelacions que condueixin a reflexions més detingudes dels nostres imaginaris. 
Aquests fan sorgir temàtiques, trobades en els esmentats processos: l'explosió d'un 
cos, l'accident d'un avió, l'enterrament d'un cavall mort, l'empresonament d'un Mau 
Mau, etcètera”.  42
 Id.42
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Process XXIII (1998). Plom, marbre, fusta i material orgànic. 50 x 40 x 15 cm
Mostres inequívoques d’un art polític en què es barreja la investigació crítica amb el 
contingut polític, subordinant de forma literal els mitjans de comunicació i els 
problemes contingents de la representació de la contradicció social a l’aplicació 
rutinària dins dels seus projectes  on “[…] les imatges poden ser considerades al 43
mig, entre l'arxiu ficcionat i l'obra artística, com a document o extra document, per 
això moltes vegades les entenem com a document ficcionat (fals document) i no pas 
com obra artística (fotografia, pintura, … Etcètera). Això suposa una clara 
interferència cap al mercat de l'art que ens ha dut a conseqüències de discontinuïtat 
de recorregut lineal, legitimador extern (o com els processos s'esgoten en néixer), a 
no ser que el projecte s'aprovi d'una manera positiva (ni tenim en compte els 
processos de censura). També la persistent i obsessiva voluntat de voler portar-los 
en marxa ens fa passar de la idea d'acceptació, de correcció, i s'apunten de 
vegades com idees d’agenda".   44
Parlant d’aquest període, Dalmau-Górriz sostenen: “Trobem projectes inicials a 
Instal·lacions absents (Galeria Trànsit, 1993) on una petita caixa de vidre conté una 
estructura homòloga, detonant d'una instal·lació buida on unes varetes de ferro 
mesuren i ressegueixen els espais expositius de dues plantes. El fet de deambular 
del mateix espectador, acomodat a trobar l'objecte, l’obliga a aturar-se, convertint 
també la seva pròpia acció en obra”.  En definitiva, un minimal de petjades 45
gairebé sense empremta, que ens porta a la memòria la simulació de la realitat 
viscuda com a metàfora; on allò que pot ser percebut, mitjançant els sentits externs 
i interns, genera l’acció de fixar el pensament i conjuga nombroses dualitats dins 
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d’un procés de l’intel·lecte a condició del qual hom construeix les idees o els 
conceptes a partir de la immersió: contenidor versus contingut, límit versus infinit, 
separació versus inclusió… El seu gest, traçador dins l’espai, ens fa entendre que 
aquest ha passat a ser propietat d’algú dins d’un procés de conversió en matèria. 
“Al seu costat oposat, el projecte Precios populares para una cultura impopular 
(Galeria Postpos, 1994) indaga invertint el procés. Farcint el terra amb més d'un 
centenar d'objectes heterogenis, a manera de mercat a l'espai públic, s'ocupa 
l'espai expositiu de dues plantes. Clarament es pot observar el qüestionament del 
valor d'objecte artístic, més enllà de la relació al seu destronament "auràtic" 
tradicional, emfatitzant solapadament el seu contacte amb el mercat artístic”.  46
Una utopia d’un art de baix preu amb què ens assalta la pregunta sobre quins 
condicionants socials i econòmics podrien anar lligats al fet. Una ironia on la 
concepció de l’art no s’identifica amb la qualitat estètica i el segment de la 
 Id.46
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Instal·lacions Absents (1993). Ferro de 50mm (diàmetre). Mides variables.
societat que pot tenir-hi accés resulta cada cop més ampli. Una proposta on la 
responsabilitat social de Dalmau-Górriz creix alhora que es democratitza la 
possessió i les repercussions que es generen. 
Totes dues instal·lacions cerquen camins per crear una experiència més profunda 
alliberant Dalmau-Górriz de les restriccions tècniques i formals. Alhora, els límits de 
les suposicions sobre com ha de ser l’art passen a esvanir i esdevenen font de les 
seves normes definint-les i desenvolupant-les. 
Per tancar aquest apartat, ressaltem Cazador matando una obra, de l’any 1995. Hi 
trobem dos protagonistes: una escultura i un artista. Apareix Dalmau, caracteritzat 
com un personatge amb attrezzo de caçador colonial, disparant contra una 
escultura de grans dimensions realitzada en plom i de forma zoomòrfica. Aquesta 
obra és un compendi final de trencament amb l’objecte: qualsevol romanent passa 
a ser desmuntat simbòlicament. Esdevé, clarament, una peça de transició en la qual 
Dalmau-Górriz es mostren com agents conscients i responsables del seu propi 
paper com a practicants de l’art.  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Fonamentació. El gran salt o la gran ruptura 
Un camí, fins aquí, en què el circuit local de l’art a Barcelona donava empara i 
suport a Dalmau-Górriz. Figures significatives de la crítica havien escrit sobre ells: 
Parra-Duhalde, Rafael Prats, David Pérez, Ximo Lizana, P. P. Azpeitia, Montse 
Badia, Francesc Miralles, Roberto Vidali, Walter Abrami, Glòria Bosch, Martí Peran, 
Carles Guerra, Antoni Salcedo, Albert Macaya, Maria Lluïsa Borràs, Catalina Serra, 
Conxita Oliver, Jaume Vidal o Juan Bufill. Les exposicions individuals dins del 
circuit primari i les participacions en fires de primer nivell s’anaven succeint: 
Galeria Verena Hoffer (Barcelona), Centre Cultural Can Sisteré (Santa Coloma de 
Gramenet), Klaus Kramer (Altea), Galeria Camilla Hamm (Barcelona), Galeria Luisa 
Torres (València), Espai d’Art Sala Balmes 21 (Barcelona), Galeria Postpos 
(València), Museu d’Art de Girona (Girona), Centre Cultural Fundació Caixa 
Terrassa (Terrassa), Fira Internacional Kunst Köln (Colònia), Fira Internacional 
KUNSTRAI (Amsterdam), ARCO (Madrid) o el projecte desenvolupat a la Tyler 
Gallery (Filadèlfia) en són bons exemples.  
No deixa de sorprendre que alguns galeristes i promotors d’art veiessin la 
possibilitat d’exposar les seves creacions dins d’un mercat en el qual no existia 
una demanda clara al respecte. Dalmau-Górriz ho defensen parlant de les seves 
consideracions al respecte: 
“El mercat desplaça qualsevol valor que no sigui el monetari, establint les seves regles 
de joc de forma determinant. El context internacional diferenciat, si contemplem la 
relació amb el mercat dels artistes dels anys 60 i 70, s'ha enfortit molt més en 
l'actualitat, des de fa ja algunes dècades (80, 90), atenent als dictats de la conversió 
segura de valors de mercat. Es té la sensació que en l'art contemporani de mercat, 
algunes preguntes plantejades passen per un sedàs, se seleccionen, i ràpidament es 
neutralitzen les més inconvenients, deixant a la vista les més convenients, les que no 
distorsionen, les que afavoreixen mecanismes o sistemes imperants, desconfigurant 
dissociacions plantejades i desviant interessos que exploren la investigació d'altres 
realitats existents. 
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La supervivència de la galeria en els nostres entorns, ve determinada per aquest 
mercat, però no es pot generalitzar, també han existit alguns equilibris que intentaven 
apostar, encara que fos en un molt baix percentatge, per alguna col·laboració 
d'excepció dins el pensament crític (per això i d'altres motius, moltes han anat tancant 
o canviant estratègies). A pesar de tot, les galeries que ens han portat, sempre ho han 
fet coneixedores del vessant poc mercantilista de les nostres propostes, cobertes per 
altres artistes. Segurament l'aspecte mediàtic s'hi ha imposat com a eix principal (de 
vegades ens fèiem creus de com podien sostenir-se).  
Les incursions a fires i a altres institucions gairebé eren enteses com un espai 
d'experimentació i reacció, a mesura que anàvem apujant el to, es tornava més 
incoherent amb la manera de fer, tot i que podia convertir-se en un joc, d'obligada i 
directe visualització de funcions crítiques, per part d'alguns "inauguradors" oficials en 
determinats contexts. Fins que els va arribar la por, la retirada d'una obra que podia 
aixecar polseguera en un context concret nacional, uns mesos abans d'haver pactat la 
seva selecció oralment, a la inauguració i participació en una "gran fira".  
En general, en els contexts dels darrers anys, hi ha hagut un cert intent de reflotar el 
flux per part de noves generacions, ("Do It Yourself", positivisme, resistència o 
voluntarisme...), on apareixen alguns fenòmens individuals, grupals o col·laboratius, 
que desplacen el fet expositiu mercantilista, vinculats a la institució pública, a 
l'habitatge particular, etcètera, generant també nous intents de desplaçament a altres 
espais alternatius i possiblement reconvertint esforços en la geografia de "sequera 
local-nacional". La subsistència de l'artista "no clixé" no ha estat mai fàcil (i menys en 
aquest país).  
Cal no oblidar el mercat paral·lel a la xarxa, que funciona (suposadament) 
expansionant-se, cap a l'obra pantalla o la imatge-llum, alguns veuran que esdevé el 
futur.  
En aquests anys de transicions generacionals, continuem plantejant-nos qüestions que 
només podem copsar des de la nostra, possiblement pertanyem a un grup que 
podem anomenar com una espècie de "generació-frontissa" (intentant possibilitar el 
gir d'aspectes, amb diferents graus d'obertura, de visibilitat - invisibles i visibles- i 
col·locació indeterminada...). Una generació que ha hagut de mutar en una transició 
mal feta, en altra transició de l'analògic al digital, en vertiginosos canvis de direcció 
constant, paral·lelament, solapadament, fragmentàriament, acceleradament. 
Obligant-nos a realitzar des de la vivència i l'experiència (experimentació constant), 
microscòpica o augmentada, local o externa, interpel·lacions que s'amunteguen i 
saturen, dins el gran "zàping visual" de múltiples distraccions incrustades pels 
sistemes de poder interessats. Interpel·lar, revisant el present des del passat i el futur, 
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persistint en l'intent d'entendre, de copsar coneixement qüestionant, en un entorn de 
nous paràmetres afegits: en la globalització, les xarxes, la crisi econòmica, etcètera. En 
definitiva i al mateix temps, també en un context de subliminals o subtils 
manipulacions constants, estratègies de sobreinformació i falses representacions 
construïdes, des d'eficaces inundacions d'imatges, per reconduir pensaments afins i 
convenients que no veiem clar digerir.”  47
En aquest moment ja es comença a veure la integració del treball de Dalmau-
Górriz dins d’aquest circuit enquadrat dintre la configuració del panorama artístic 
nacional i internacional i es veuen els passos que ja s’havien donat com una llavor 
lògica en les obres anteriors i que posteriorment conduiran a una progressió 
conseqüent del conjunt de l’obra. 
Ara bé, malgrat que, durant els anys noranta, sembla que la integració de Barcelona 
en la configuració del panorama artístic internacional comença a ser una realitat per la 
qual s’ha de continuar treballant si es vol situar, per exemple, al mateix nivell en què 
es troba des del punt de vista turístic, hi ha un sector de la creativitat –la generació 
dels artistes més joves– que pateix les conseqüències del desplaçament d’inversions 
que s’han produït com a conseqüència del canvi de les polítiques culturals i dels 
interessos del sector, tant per part de les institucions públiques com de les diferents 
entitats de caràcter privat. La qual cosa es tradueix en la manca d’interès progressiva –
i alarmant– per les propostes que es plantegen des de les institucions –exposicions, 
convocatòries, seminaris, etcètera– i en la necessitat de recórrer a altres vies 
alternatives a fi de fer conèixer les raons veritables sobre les quals es fonamenten els 
discursos actuals. 
[…] 
Per la seva banda, aquells que romanen aquí amb el desig i l’esperança no només de 
veure convertida aquesta ciutat en allò que ja fa un cert temps es va dir que era, és a 
dir, el paradigma de la contemporaneïtat, sinó també amb la voluntat de poder 
continuar treballant i aportar a través dels seus coneixements unes noves maneres 
d’acostar-se al fet artístic adients a l’evolució de la societat i a les aspiracions de la 
nostra època davant d’un futur sempre ple d’incògnites, se senten impotents a l’hora 
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de dur a terme la seva tasca professional amb el mínim de dignitat requerit, més enllà 
de les oportunitats que s’acostumen a presentar en el moment en què menys 
s’esperen, per raons sovint alienes a estratègies purament artístiques, i amb la 
garantia que la dedicació i els esforços que això representa per a totes les parts 
implicades serveixi per a alguna cosa més que per embellir la façana exterior de la 
nostra ciutat.  48
Un treball intel·lectual amb una dosi de política vinculada amb la reflexió. 
Una tipologia d’obra perfectament adequada dins l’àrea de recepció on 
mostraven el seu treball. Novament, Arnau Puig ens permetrà acostar-nos a 
entendre la nova posició que ocupen Dalmau-Górriz, emprant les paraules 
del filòsof Ernst Fischer a l’obra Von der Notwendigkeit der Kunst (1959).  49
En el món alienat en el que vivim, la realitat social ha d’ésser presentada en forma 
colpidora, sota una nova llum, a través de l’”alineació” del tema i dels personatges. 
L’obra d’art ha de colpir el públic no amb la identificació passiva, sinó amb una crida a 
la raó que exigeixi acció i decisió. 
Podem plantejar la qüestió d’aquesta manera: tot l’art és condicionat pel temps i 
representa la humanitat en la mesura que correspon a les idees i aspiracions, a les 
necessitats i a les esperances d’una situació històrica particular. Però, alhora, l’art va 
més enllà d’aquesta limitació, i en cada moment històric crea també un moment de la 
humanitat, una promesa de desenvolupament constant. 
[…] 
En una societat decadent, l’art, si és ver i sincer, ha de reflectir la decadència. I si no 
vol ésser infidel a la seva funció social, ha de mostrar que el món és transformable. I 
ha de contribuir a transformar-lo.  50
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En un moment concret, es va alterar el curs regular de les seves vides i aquest 
fet els va fer caminar des dels paràmetres anteriors, evolucionant i donant un 
gir per abandonar encara més els paràmetres que els havien guiat. El seu 
discurs entrà de ple a la postmodernitat explorant fragments dels diferents 
relats moderns i es converteix en un seguit de metarrepresentacions en què 
els autors esdevenen obra i els objectes passen a ser subjectes. La juxtaposició 
de la fotografia com a acte de retratar-se i la fisicitat d’un objecte de la 
quotidianitat permetrà crear unes instal·lacions on la metàfora i la ironia 
impliquen una relació interpretativa entre el pensament de Dalmau-Górriz i el 
que es genera a l’espectador. Les paraules del crític i teòric José Luis Brea 
serveixen per aclarir-ho: 
La representació fotogràfica pren la mateixa realitat com a readymade, sobre el qual 
actua tot apropiant-se alguna cosa que és presentada com a irrevocablement 
fragmentària. Tant pel que fa a l’espai –la fotografia sempre ho és d’un aspecte local, 
d’un fragment no totalitzable–, com pel que fa al temps –el que la fotografia capta 
pertany a un instant igualment fragmentat, al tall d’un ara fugitiu–, el material amb el 
qual treballa la fotografia pertany a l’ordre del fragment, i fins i tot –per aquest 
esqueixament malenconiós que remet sempre a un ara ja passat– al de la ruïna, que 
com ja se sap Benjamin considerava encarnació, per excel·lència, de l’al·legoria en el 
món de les coses. 
Les possibilitats que ofereixen les modernes tecnologies visuals de reordenar els 
fragments així apropiats –incloent l’ús d’imatge generada per ordinador– multipliquen 
la virtualitat al·legòrica del procediment, en encreuar-la amb les potències de 
muntatge. En la seva recomposició dels fragments, en efecte, l’artista es procura la 
capacitat de dotar la imatge produïda amb un altre sentit, al·legòric, capaç de revelar 
un ordre de relacions entre les coses que subverteix i resisteix a l’ordre de la 
representació. […] Tot fent servir aquestes estratègies enunciatives, l’artista actual no 
elabora representacions tancades de la realitat, sinó que més aviat fa una 
desconstrucció al·legòrica d’aquestes representacions. De fet, no pot atribuir-se al seu 
joc de llenguatge cap intenció de “representació” –per a la qual irremissiblement 
reconeix que li falta la necessària distància–: no es tracta de “representar” cap realitat 
suposada, sinó de posar en escena un procediment que, al contrari, té per objecte 
precisament la posada en crisi d’un ordre de la representació despòtic.  51
 BREA, José Luis. “Año zero, distancia zero”. Anys 90: Distància zero, …,p. 16-17.51
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L’obra d’art resultant fa un salt qualitatiu des de la interdisciplinarietat: passa a 
tenir un significat, singular i ben definit que no treballa per a la història i es 
converteix en una metàfora genuïna contrària a la fallida de la realitat:  52
Cada vegada podem trobar en el nostre context artistes que en la situació actual 
d’estetització dels mons de vida, i d’hibridació cultural, s’apropien de les claus 
creatives que transiten per referències cultes, populars, marginals o massives, de tal 
manera que ens interpel·len a reinscriure-les en els contextos mutants d’allò cultural i 
allò social. La creació artística com a marc també d’incerteses, precarietats i crisis és 
una de les metàfores que aquests artistes emergents exposen amb les seves obres i 
dispositius.  53
En el seu moment, Dalmau-Górriz varen desenvolupar estratègies dins d’un marc 
social dominat pel capitalisme tardà i encabit a la ciutat de Barcelona i rodalia. En 
aquest sentit, convé matisar sobre la singularització urbana de la perifèria d’on són 
originaris i la importància del fet en el bastiment del seu procés de pensament artístic 
encadenat de forma ordenada: 
El terme perifèria és un terme complex, de difícil concreció teòrica que sovint s’entén a 
través d’una percepció visual o de vivència, i que es converteix en una cosa difusa en el 
moment que es pretén teoritzar sobre ella. És un concepte que es formula en els àmbits 
de l’urbanisme i les ciències socials i que pren sentit en el marc dels estudis sobre la 
ciutat. És un terme vinculat amb el territori, a les relacions de poder i les condicions 
socials que es generen en l’espai, entenent que aquest pot condicionar d’una manera 
clau els fluxos de poder.  54
Aquesta amplitud de maniobres derivava del fet que, com a creadors, Dalmau-Górriz 
són uns subjectes que empren tàctiques diferents originant resultats singulars. Podem 
considerar el camp que ens ocupa com un sistema dinàmic, no lineal, que està sofrint 
petits canvis en les condicions inicials i que donen lloc a una evolució posterior 
diferent aleatòria. D’aquesta manera, l’art contemporani que practiquen fuig del 
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determinisme i esdevé caòtic: no en el sentit de cada proposta singular que m’arriba i 
em demana una acceptació o un rebuig; sí en la significança al deliberar a partir del 
conjunt de fragments. Quan els interrogo sobre la voluntat del seu art com a resposta 
personal enfront de l’entorn, es mostren taxatius:  
Volem parlar de temes “intocables” o temes obviats, oblits reiterats, redirigits o 
revisats novament des del nostre context temporal: Teixint banderes, imatge on la 
reproducció d’estrelles jueves de l’Holocaust i estrelles de la bandera del Marroc 
reconfiguren cromàticament una bandera espanyola (Documents de ficció, 2003). 
Proposar dissociacions en l'imaginari de fets concrets, assimilats per la desmemòria: 
L'avalée des avalés -demolició del Valle de los Caídos - (Documents de ficció, 2003); 
qüestionar axiomes parcials d'opinió col·lectiva i mediàtica, en context present: 
Converses al carrer Francesc Moragas (2001). 
Desvetllar altres supòsits, mitjançant imatges o muntatges de mixtura entre l'inexistent 
i l'existent, accions temporals i associacions geogràfiques transversals, no 
racionalitzades i de vegades iròniques: Turistes al Flatiron (2003), on soldats alemanys 
de la 1a Guerra Mundial es converteixen en turistes accidentals davant l’emblemàtic 
edifici Flatiron de Nova York; o una associació de “postal turística” entre una 
localització de Goma (ciutat de la República Democràtica del Congo) i Roma (Se 
acostumbra a llamar… territorio comanche, 2003). 
Generar altres visualitzacions: fosses comunes, ocupar malament el Congrés dels 
Diputats (per A.Tejero), rutes turístiques per ciutats i entorns de postguerra com la 
dels Balcans a l'ex-Iugoslàvia (Pop Art War, 2009), camp de futbol que canvia la seva 
funció per esdevenir un Lloc provisional d'execució (2009), o Uso indebido del 
espacio aéreo i marítimo, entesos com a espais públics, on accions de llançaments 
humans i desaparició han estat útils estratègies efectuades per governs de poders 
dominants, entre altres treballs, inclosos en el projecte Usos inadecuados del espacio 
público: Inventarios incompletos (2009). Carregant contra els inventaris i fent-ne un. 
Treball i projectes que al mateix temps reflexionen i revisen models o temes propers al 
món de l'art, com artistes pidolaires a La Moto, (1999), o Su Santidad el Papa (2000), 
etcètera. 
Es vol donar veu, en reciclatges icònics, a qüestions bàsiques, com valorar la ironia i el 
desenvolupament mediàtic envers l’art i, de vegades, sense ell: Bebe, bebe (2004), 
emmarcat en els processos d'aprenentatge de la histèria col·lectiva contemporània, 
Menhir (2015) una espècie del que anomenem poesia tècnica (un menhir real 
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destrossat per una tanca de perímetre); o com a cloenda Un lloc d’alt (Turons) 
(1998-2015), barrejant temes en clau descriptiva i, de vegades, poètica. 
A voltes, s’hibriden qüestions antropològiques bàsiques, històriques, literàries, que 
interaccionen amb vivències i experiències del present quotidià i la memòria viscuda 
(sobretot en respostes visuals), provinents, un altre cop, de l’estómac com òrgan 
cerebral (Edició del cartell de Sant Jordi (2000), El negre de Banyoles, Desaparecidos 
–o la farmacèutica d’Olot)). 
Les corbes sinuoses de les dictadures o poders implícits emergeixen, s’amaguen i 
reapareixen en totalitarismes oligàrquics de subtils representacions assimilades. (No 
ens en lliurarem mai, ni el nostre cervell tampoc, veure Performance: Ceci n'est pas 
une performance, 2002. CCCB). Proposant des d'altres cops d'ull, altres referències, 
com en Homenatge a Pasolini (imatge referencial cinematogràfica de l'autor, de Salò o 
le 120 giornate di Sodoma (1975)), o el feixisme d'ideologia-màrqueting d’artistes del 
mil·leni, de domini clarament anglosaxó i toc mercantilista, de vegades per tenir-lo en 
compte des dels youngs british artists, a la proposta de peça que recontextualitza la 
portada: 82% born in… lives and works… (2008). Aproximacions a temes com la 
depredació cultural (canibalisme cultural), cadàver turístic, momificació de postures, 
de temporalitats vertiginoses, de presses i actualitzacions a corre-cuita (text de la 
mostra Hey, Ho, let's go 2008). 
Aquest és doncs un intent d'aproximació ràpida al nostre entorn, activador 
d'interaccions, que instiguen específicament la nostra producció, mutant o efímera, de 
difícil estructuració pel desig d'aventurar.  55
La necessitat dels artistes, parlant de la necessitat de l’ésser humà, és 
expressar allò que transcendeix els límits del concepte. Segons la terminologia 
kantiana, no pot ser conegut, però sí que pot ser pensat. D’aquesta manera, 
aquests aconsegueixen expressar mitjançant símbols unes emocions 
constitutivament humanes que el pensament conceptual no arriba a limitar i 
sovint s’acosten al passat allunyant-nos del quietisme del present i del 
contínuum lineal hegelià mitjançant la construcció de sentit dins del marc de 
l’esfera pública, com assenyalava Martí Peran en referenciar els eixos des dels 
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quals considerar la demarcació d’un temps que encaixa perfectament amb el 
moment de Dalmau-Górriz: 
La descripción de los componentes del segundo paradigma según la propuesta de 
Chevrier, por poco que nos apliquemos en la tarea, ofrece las coordenadas 
suficientes para entender muchos de los fenómenos que atraviesan el arte reciente. 
Así, por ejemplo, por lo que afecta a los procesos de trabajo, es obvio que la 
desmitificación de la obra como objeto de culto abre el paso a unas prácticas más 
cercanas a la investigación, la documentación e incluso la estricta toma de partido; 
en otro orden de cosas, la erosión del tipo de artista que requiere la creación de 
objetos tradicionales por una subjetividad mucho más dúctil en todas sus facetas, 
también puede ayudar a explicar la proliferación de colectivos de trabajo e, incluso, 
la multiplicación y diversificación de los espacios de acción. Efectivamente, el arte 
contemporáneo del engagement, difuso y transversal en sus intereses, no sólo 
puede derivar en un trabajo en equipo sino que, muy a menudo eso se convierte 
casi en una consecuencia ineludible en este nuevo contexto de trabajo; a su vez, ese 
desplazamiento hacia el mundo real que habíamos tratado con anterioridad, 
conlleva una incansable actualización de los lugares y los medios de exposición y 
difusión. Finalmente, y todavía en este rápido seguimiento de las transformaciones 
que quedan implícitas en el paradigma de la actividad-información-debate, otra 
cuestión fundamental es la voluntad expresa de repensar al público y a las 
audiencias, tradicionalmente concebidas como simples receptores pasivos de un 
producto acabado, para facilitar ahora su aparición como agentes activos a los que 
se les requiere una interacción básica para el propio funcionamiento de las 
propuestas. Todo esto, naturalmente, no es más que un retrato apresurado y burdo 
de demasiadas cosas; pero lo que nos interesa es dar cuenta con ello de que la 
suma de todos estos factores nos señala una dirección univoca : la reconstrucción, 
en estas prácticas desarrolladas con especial énfasis en los años noventa, del vínculo 
entre el arte y la esfera pública. 
El punto que alcanzamos aquí es de una importancia radical pues ha de permitirnos 
constatar de nuevo la doble derivación que sacude a la cultura contemporánea. Por 
un lado, frente a la inercia todavía mayoritaria en los años ochenta, esta especie de 
refundación de la función pública del arte, permite soñar con unos museos de arte 
contemporáneo volcados en el compromiso de facilitar a la ciudadanía una reflexión 
crítica; pero también es cierto que a lo largo de estos últimos años la cultura ya no 
aparece a los ojos del mercado como ese territorio minoritario y de bajo rédito sino 
todo lo contrario. Del mismo modo que la cultura y el arte se han desplazado hacia 
lo político asumiendo con ello el fracaso de los canales tradicionales, también se ha 
incrementado la gubernamentalización de la cultura, concebida ahora como una 
!51
tribuna especialmente dotada para legitimar discursos y, sobre todo, para sancionar 
la gran fiesta del consumo de una forma extendida hasta lo infinito.  56
Hans-Georg Gadamer va redefinir el vincle entre tradició i reflexió des del 
concepte de “veritats alternatives”: les que es deriven de l'experiència de l'art, la 
història i la filosofia.  El propòsit aquí és plantejar quines repercussions són 57
capaços de generar Dalmau-Górriz al receptor amb l’experiència i, sense 
emmarcar en un context educatiu o pedagògic, discernir si es pot generar un 
model de relació amb l’altre; i amb uns supòsits no parametritzats veure quines 
conseqüències impliquen els seus efectes. 
La intenció és adquirir una consciència dels efectes de la història –de la suma de 
diferents històries– i aconseguir el reconeixement d’aquest paper com a límit i 
possibilitat de coneixement; i definir una interpretació cap a un posicionament 
crític i concloent de les seves singulars narratives contemporànies. 
El conjunt del seu treball esdevé una activitat, en la qual mostren la seva 
necessitat innata de comunicar la seva intel·lectualització, dóna pas a la 
temptativa on principalment la fotografia manipulada acaba generant sentit 
mitjançant la contemplació –punctum– i el significat en la composició de plans 
descrits per Roland Barthes a La càmera lúcida. Novament, Martí Peran assenyalà un 
canvi de paràmetres als primers anys noranta postulant un art crític, postmodern i 
postauràtic on la fotografia esdevé resultat d’un muntatje dirigit més per un 
productor capaç de generar obres en sèrie: 
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Lo importante es distinguir entre un arte moderno que se resiste a erosionar las 
nociones tradicionales del artista y su creación cargada de originalidad intransferible, 
frente a un arte postmoderno que, contrariamente, y como toda fotografía que 
siempre se toma, es más el producto de una usurpación y una recontextualización que 
no de una hipotética creación con tintes telúricos. Con todo este armazón puede 
explicarse mejor como, sobre todo a partir de mediados los años noventa, no solo va 
a imponerse un arte de carácter fotográfico, sino que va a producirse una auténtica 
explosión de la fotografía y , por extensión natural de lo que esta representa como 
mediación tecnológica, de propuestas desarrolladas en el ámbito del vídeo, el 
llamado cine de exposición e incluso la red.  
Sin duda seria demasiado simplista por nuestra parte proponer una interpretación del 
auge que todos estas tecnologías permiten, sólo a la luz del argumento esgrimido 
anteriormente. La utilización mayoritaria de la imagen fotográfica tiene efectivamente 
mucho que ver con la necesidad de rellenar el vació producido por aquella 
interrupción de la representación, dando paso a una imagen, de algún modo, literal, 
construida sin fondo alguno e ideada más para ser consumida inmediatamente que 
no para ser sesudamente interpretada. Pero junto a esto, la creciente construcción de 
imágenes tecnificadas también ha de leerse como el resultado de muchos otros 
factores igualmente significativos : la necesidad de operar con los instrumentos y los 
códigos propios de la contemporaneidad televisiva y publicitaria aunque sea para 
deconstruirlos, la manejabilidad y versatilidad que permiten estos medios para un arte 
que ha de adecuarse a una multiplicación absoluta de formatos (desde la exposición 
en el cubo blanco hasta los trabajos ideados para la calle, para un soporte editorial, 
para una proyección o tantas otras variantes posibles) y, finalmente, por una compleja 
variable económica en la que habría que distinguir entre esos casos que recurren a la 
tecnología para abaratar costes y aquellos que, por el contrario, gracias a la poderosa 
presencia de la institución artística que se ha desarrollado en nuestro país, caen en la 
banalidad de producir una compleja instalación preñada de alta tecnología casi para 
justificar presupuestos.  58
Unes configuracions que permeten barrejar un passat i un present que porta 
necessàriament a imaginar possibilitats de futur. Una successió sense categoritzar 
en què cap instant té més representativitat i mantenen una aura constant. Parlant 
de cada treball com a part d’una simple col·lecció però transmetent un sentit i 
creant un relat del descobriment i del (re)coneixement. Dalmau-Górriz 
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pressuposen identificar la mateixa existència acceptant la capacitat transgressora i 
l’alteritat que s’estableix mitjançant l’observació i el relat individualitzat allunyat 
dels estereotips: una recerca de formes alternatives de consciència. Parafrasejant 
la crítica d’art Lucy Lippard: 
Nos obsesionamos con el tiempo y el espacio, con el cuerpo y la cartografía, con la 
percepción, las mediciones, los límites, las definiciones, con lo literal y lo cotidiano, y 
con actividades a un tiempo enigmáticas y tediosas, que aparecían solamente para 
ocupar un espacio y un tiempo, esa clase de experiencia vivida y de ninguna manera 
excepcional, que podría no estar al alcance de aquellos que no la hubiesen vivido.  59
Una producció com a metàfora i el llenguatge ficcional versus la mirada, basada en 
el desig individual de registrar impressions sensorials, apuntar al coneixement 
conceptual i construir la memòria. De vegades, com a Moma, Guantánamo  les 60
paraules com a fil conductor i amb voluntat de potenciar la participació d’un 
col·lectiu d’espectadors en un exercici actiu d’interpretació. “Una manifestació 
existencial, una prova de la vida” llegint sobre la sèrie Today de l’artista On Kawara i 
fent meves les paraules entenent l’obra de Dalmau-Górriz com un repte i un marc 
per endinsar-nos i descobrir l’espai com a metàfora de la identitat on la dualitat 
caos-ordre queda palesa al cosmos i possibilita la relació entre l’ésser i allò que no 
pot comprendre i resulta ser obscur i insondable.  
La relació entre artista i espectador és una de les qüestions més controvertides de l’art 
d’aquest final de segle. Amb les noves tecnologies digitals, s’ha produït un canvi 
substancial en la manera com s’interrelacionen el subjecte generador de l’obra d’art i 
el seu receptor. S’obren nous interrogants encara difícils de resoldre: De quina manera 
l’espectador pot intervenir en el procés de l’obra d’art? L’absència d’objecte, de 
matèria, pot modificar les relacions entre artista, espectador i mercat? Com afectarà la 
virtualitat totes aquestes relacions?  61
 LIPPARD, Lucy. “Hagámoslo nosotros mismos”. Ideas recibidas: un vocabulario para la cultura 59
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Per a Guy Debord, l'espectacle demanda l'acceptació passiva de la cosa 
contemplada mitjançant la incomunicació dels espectadors. Entès també com allò 
“que escapa a la actividad de los hombres, a la reconsideración y la corrección de 
sus obras. Es lo opuesto al diálogo.” , l’espectacle se serveix dels procediments i 62
elements tècnics que promouen l’aïllament: 
Desde el automóvil a la televisión, todos los bienes seleccionados por el sistema 
espectacular constituyen asimismo sus armas para el refuerzo constante de las 
condiciones de aislamiento de las “muchedumbres solitarias”. El espectáculo 
reproduce sus propios supuestos en forma cada vez más concreta.  63
Dalmau-Górriz proposen una conversa que s’allunya de l’estètica de l’excés, 
etiquetada per Debord com la “societat de l’espectacle”, rastrejant per convertir la 
presència en experimentació per generar capacitats i noves pràctiques, a partir d’un 
“conocimiento irreductible que puede equipararse a la vivencia del creador en el 
momento de producir su obra, o a la contemplación ensimismada y despreocupada 
de ésta”.   64
El espectáculo se presenta como una enorme positividad indiscutible e inaccesible. 
No dice más que "lo que aparece es bueno, lo que es bueno aparece". La actitud que 
exige por principio es esta aceptación pasiva que ya ha obtenido de hecho por su 
forma de aparecer sin réplica, por su monopolio de la apariencia.  65
Una proposta circumspecta dins del marc generacional emergent que deixa de 
costat la superficialitat de les atraccions i possibilita l’accés dels individus a la seva 
veritable i legítima consciència per poder donar pas a l’acció/esdeveniment: “No 
 DEBORD, Guy. La sociedad del espectáculo. Prólogo, traducción y notas de José Luis Pardo. 62
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puede haber libertad fuera de la actividad, y en el marco del espectáculo toda 
actividad está negada”.  66
Obeint les paraules de la sociòloga Nathalie Heinich, el paper de Dalmau-Górriz 
s’expressa com la tasca d’incorporar a l’àmbit artístic objectes o actes que 
tradicionalment no han estat revelats dins d’aquest.  Una dissertació presentada 67
com experiència i creació singular que es posiciona allunyant-se de la manca 
de raó de ser i la nul·litat enfront de les paraules de Baudrillard quan va 
publicar un article denunciant que tot s'enfonsava en l'homogeneïtzació, la no 
diferenciació i la banalitat: 
El arte que apostaba a su propia desaparición y a la desaparición de su objeto era 
todavía una gran obra. Pero, ¿y el arte que apuesta a reciclarse indefinidamente 
apoderándose de la realidad? Pues bien, en amplia medida, el arte contemporáneo 
se dedica precisamente a esto: a apropiarse de la banalidad, del desecho, de la 
mediocridad, como valor y como ideología. En las innumerables instalaciones y 
performances no hay más que un juego de compromiso con el estado de las cosas, al 
mismo tiempo que con todas las formas pasadas de la historia del arte.  68
Camus sustentà “lo que cuenta no es vivir lo mejor posible, sino vivir lo más 
posible”.  S'albira, llavors, que han desaparegut els judicis de valor. Es 69
tracta de plantejar la capacitat de conceptualitzar la realitat o formalitzar-la. 
Per això es particularitza en Dalmau-Górriz un “conjunt de ficcions i 
materialitats” en què la narrativa i la poètica serveixen per donar raó del que 
és real i el termini de la llibertat d’acció. Existeix un aspecte del moviment 
romàntic en les seves demolicions. 
 Ibid.: (§ 27) p. 48.66
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La lluita present en el treball de Dalmau-Górriz la podem connectar amb 
diferents aspectes d’artistes coetanis. Una continuïtat i coherència que podem 
vincular amb altres artistes i les seves diferents propostes conceptuals 
arranjades amb cura i netedat: la crítica contra la situació política a l’època de 
la transició de Francesc Abad y Ramon Santos; els qüestionaments sobre límits 
i fronteres de representació per Ignasi Aballí; el joc entre l’espai real i l’espai 
virtual que porta al qüestionament de la concepció dimensional per part de 
l’espectador d’Helena Almeida; les implicacions polítiques que reflecteix 
Joseph Beuys; el qüestionament de l’obra d’art com inabastable en què 
incideix Félix González-Torres; el text com productor de significat en Rodney 
Graham; la deconstrucció de models de Joan Jonas; la situació de la línia 
d’allò que és políticament correcte en Mike Kelly y Paul McCarthy; la cerca de 
polèmica de Kippenberber; la interacció entre matèria i llenguatge i el joc 
d’antagonismes d’Eva Lootz; l’anàlisi del retorn de la democràcia amb Marta 
Minujin; la crisi de la representació en Jordi Colomer; com tornar a pensar la 
imatge quan tot allò que ens envolta són imatges per Matt Mullican; la 
intersecció entre art, ciències socials i comunicació de Muntadas; la naturalesa 
de la comunicació i els problemes inherents al llenguatge de Bruce Nauman; la 
cerca de qualitats interiors d’Humberto Rivas; la imatge com punt de 
resistència davant del temps de Pedro G. Romero; el cos com a punt de 
partida en Jana Sterbak… Pier Paolo Pasolini, eix d’una de les obres de 
Dalmau-Górriz, va reflexionar dins “Las cenizas de Gramsci”: 
corpóreo, colectiva presencia; 
sientes la ausencia de toda religión 
verdadera, no vida sino sobrevivencia 
[…] 
en este vacío de la historia, en esta 
ronroneante pausa en la que la vida calla 
todo ideal, mejor se manifiesta  70
 PASOLINI, Pier Paolo. Poemas. Barcelona: Plaza & Janes, 1999, p. 19-20.70
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El treball que realitzen en aquesta obra sobre Pasolini també participa del fet 
irrepresentable, de l’encobriment, de tot allò que no es deixa dir, de l’absència. 
L’obra és una clara referència a la pel·lícula “Saló o los 120 días de Sodoma” on 
quatre personatges apareixen representant els quatre poders, essent tots corruptes i 
infernals: jutges i botxins absoluts de tota vida que passa per les seves mans.  
A la manera d’aquest autor, els seus treballs acaben esdevenint “un replegament 
enfora, no endins” cridant l’atenció sobre la fràgil vida dels cossos i l’hostilitat envers la 
cosificació de la nostra existència.  71
L’estratègia artística que emprèn va des de l’abisme i perdició sense mediació entre 
el fantàstic i el real, passant per la idea del punt hermètic que pot resultar 
claustrofòbic. L’experiència estètica que proposen transita per l’ambivalència entre 
dolor i plaer i el desplaer i la repulsió. La voluntat per despertar la consciència 
individual com a primer esglaó i complint amb un dels articles programàtics que 
Friedrich Schlegel assignava a la filosofia aniquilant l’aparença d’acabat per posar 
tot saber en estat revolucionari. 
Coincidint amb el plantejament de Camus i atenent a Pasolini, hi ha consciència de 
la llibertat com una il·lusió que acaba sent recobrada: hem comprès que posar 
frontisses a objectius, propòsits, finalitats i intencions acaba per convertir-nos en 
esclaus de la nostra consideració de llibertat –entesa com a suma de principis 
socials i ètics establerts culturalment– tot el qual acaba per convertir-se en 
restriccions i barricades per a la mateixa vida: 
El individuo no puede nada y, sin embargo, lo puede todo. En esta maravillosa 
disponibilidad se comprenderá por qué lo ensalzo y lo aplasto a la vez. El mundo es 
 BLISTÈNE, Bernard; CHATEIGNÉ, Yann. Un teatre sense teatre. Barcelona: Museu d’Art 71
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quien lo tritura y yo soy quien lo libera (…) Exalto al hombre ante lo que lo aplasta y 
mi libertad, mi rebelión y mi pasión se unen en esa tensión, esa clarividencia y esa 
repetición desmesurada. Sí, el hombre es su propio fin. Y es su único fin. Si quiere 
ser algo tiene que serlo en esta vida.  72
Dins d'un marc de referències mudables per l'accident i estables per al conjunt 
Dalmau-Górriz projecten desenvolupar una experiència profunda per ser 
conscients de la roda del temps i trobar en un marc diferent un “tempo humà” 
essencialment individual i per extensió social per fer viables i conscients grans 
qüestionaments polítics. Emprèn el pensament del filòsof Rudiger Safranski 
per analitzar el fet de fluir del temps addicionant el que vivim i el que 
pensem.  Per aquest motiu, el xoc i repàs per les seves idees proposades passen 73
ràpidament a través de nosaltres, deixant una vaga inquietud. Si aprofundim en el 
discurs, ens adonem de la complexitat i la postura crítica i aquesta inquietud pot 
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Homenaje a Pasolini (2008). Fotografia. 72 x 42 cm
convertir-se en consciència per a l’espectador i, de manera conseqüent, en acció.  74
Aquest intent pretén tornar a explicar el present que no acaba d'estar ben narrat i 
per aquest motiu s'ha de desbloquejar, una proposta estètica que possibilita 
(re)pensar les nostres vides i buscar el rumb en el passat sense distingir entre 
somni i memòria (record) per brollar el sentit necessari: 
[…] Una persona intel·ligent pot odiar el seu temps, però sigui com sigui sap que hi 
pertany irrevocablement, sap que no pot defugir-lo.  
Així, doncs, la contemporaneïtat és una relació singular amb el propi temps que 
consisteix a acceptar-lo i alhora distanciar-se’n; per ser més exactes, és aquella relació 
amb el temps que l’accepta mitjançant un desfasament i un anacronisme. Els qui 
coincideixen massa plenament amb l’època, els qui hi encaixen en tots els detalls 
perfectament, no són contemporanis perquè, precisament per això, no aconsegueixen 
veure-la, no poden fixar-hi l’esguard.  75
Aquest intent/proposta/fet pot crear un problema per a l’altre si segueix pensant 
una exposició com un magatzem d'objectes. Per al profà pot acabar resultant difícil 
de comprendre, però Dalmau-Górriz tracten d'establir un nou paradigma vinculant 
entre les parts impulsant el desenvolupament de la proactivitat. D'aquí, la 
importància de trencar amb les retòriques allunyades pel seu marcat caràcter 
indesxifrable, confús i impenetrable. D’aquesta manera, l’apropament de 
l’espectador/consumidor al treball de Dalmau-Górriz comportarà alhora frustració i 
fascinació, ja que sovint no és possible entendre tot l’abast, cosa que el portarà a la 
necessitat de continuar apropant-se per mirar de conèixer i entendre d’una manera 
diferent, com si fos una nova experiència. Contràriament, l’experiència per a una 
part del públic es pot convertir en un rebuig frontal. Cap problema, parlant de la 
pluja: mai cau al gust de tothom.  
 SAFRANSKI, Rüdiger. Sobre el tiempo. Barcelona: Centre de Cultura de Barcelona, 2013.74
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Miraré d’explicar-me emprant el pensament de Martin Heidegger, que situa 
l’experiència de la veritat com l’articulació interpretativa d’una precomprensió o 
cobertura originària on estem pel mateix fet d’existir com ésser-en-el-món. Una 
experiència que malauradament implica unes connotacions de consciència i revisió 
que no necessàriament estan dins les pretensions i anhels de tothom. Un altre motiu 
del rebuig de l’art contemporani, en general i particularitzant amb Dalmau-Górriz, 
per un espectre ampli de la societat, com sol passar amb tot el que participa de la 
segona ruptura en aquest àmbit, són les seves preferències i aversions 
condicionades per la tradició d’aquesta mateixa societat i; com apuntava Pierre 
Bourdieu, el fet que la distinció entre bellesa i utilitat no és innocent i esdevé fidel 
reflex dels interessos de les classes més elevades per distingir-se de la resta: 
necessitem cabussar-nos a les profunditats amb el treball de Dalmau-Górriz per 
veure la part de l’iceberg que no està sotmesa a les pressions d’aquests grups. 
La seva és una referència modesta, que deixa de banda la superficialitat de les 
atraccions; i seguint les paraules de Nathalie Heinich està basada en la transgressió 
de les fronteres que defineixen l’art per al sentit comú per ser més art com menys 
ho sembla. Una producció que es presenta com experiència i creació singular que 
es posiciona allunyant-se de la manca de raó d’ésser i la nul·litat enfront de les 
paraules de Baudrillard quan l’any 1996 publicà l’article El complot de l’Art en el 
qual denunciava que tot s’enfonsava en l’homogeneïtzació, la no-diferenciació i la 
banalitat. Es tracta de plantejar la capacitat de subvertir i conceptualitzar la realitat 
o (re)formalitzar-la i, per això, la particularitzen en una ficció narrativa, poètica i 
irònica que serveix per donar raó d’allò que és real. Produir la catarsi: el plaer en les 
emocions pròpies del receptor, amb procedència a la trobada estètica, capaç de 
conduir a un canvi en les seves conviccions o l’alliberament de l’ànim. 
Una última consideració en aquest capítol, entenent el punt de partida com la 
contra-propaganda de les instàncies de poder, el discurs crític de Dalmau-Górriz pot 
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ser descrit com un fenomen comunicatiu potencialment estructurant des d’un punt 
de vista social i polític que vol allunyar-se de l’articulació de situacions de control i 
dominació. Un clar exemple de rehabilitació de la trobada amb la realitat i la ficció, 
a partir de la mateixa creació, permetent la construcció d’una bastida per lluitar 
contra el poder, entre d’altres, dins del marc institucional. Emprant les paraules de 
Karl Kohut respecte a aquest xoc:  
[…] por dos factores, negativo el uno, positivo el otro. El factor negativo es la visión 
negativa del poder concreto, en la gran mayoría de los casos dictatorial. El abuso 
del poder por el mandatario respectivo, la opresión, la injusticia, son las 
motivaciones decisivas. Pero la lucha necesita también un factor positivo, es decir, 
una visión política del futuro, después de la victoria sobre la tiranía respectiva. Esta 
visión política aparece, en la mayoría de los casos, no como programa político 
concreto, sino en la forma más o menos vaga de un estado ideal del cual queda 
excluido el poder político.  76
Dalmau-Górriz, com remitents, aprofiten aquesta oportunitat per tornar a imaginar 
els termes del seu compromís amb el receptor, la participació d’aquest i la 
construcció a partir de l'anàlisi crítica de la producció d'art i de les polítiques 
institucionals que el gestionen més enllà de les qüestions alienants. Tracten en 
aquesta temptativa, a manera nietzscheana, de produir trobades on l'impredictible 
tindrà conseqüències abocant a una interacció de l'analítica del poder, on la paraula 
i el gest no estaran retinguts pel poder hegemònic i es convertiran en patrimoni 
d'un grup restringit –Qui pot?– allunyat de tota intervenció i eventual manipulació 
per part de la institució i que podrà exercir el possible dissentiment –Per què?– amb 
origen en la distància crítica que atorga el transcurs del temps sobre el passat 
recent del mateix museu –Des d’on?– i les seves circumstàncies. 
Utilitzen el seu treball per visibilitzar què comporta formular noves preguntes 
pensant en la negació sistemàtica de la realitat i donant veu als que no són 
 KOHUT, Karl. “El poder político como tema literario”. En: VVAA (eds.), Literatura y poder. Leuven: 76
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susceptibles d’ésser vists, fent perceptibles successos amagats pel poder. Entenent 
les seves propostes com a mostra d’un discurs crític antipoder i fenomen 
comunicatiu (artístic) ideològic que es refereixen a una estructura social que està 
sotmesa a una instància de poder i que pretenen la utopia del desmantellament del 
poder o, si més no, la revisió de les institucions i el seu paper:  
La utopia del consum, la utopia de la informació i la utopia cibernètica construeixen les 
seves imatges, les quals han tingut un important impacte en la constitució d’una nova 
iconosfera. Cadascuna d’aquestes imatges ha acabat destruint la realitat i suplantant-la 
pel simulacre. El darrer llibre de Jean Baudrillard es titula significativament El crimen 
perfecto i el filòsof francès es pregunta, en aquest llibre, de quina forma les diferents 
utopies han acabat reciclant-se fins a arribar a dur a terme la perpetració del crim 
perfecte consistent a assassinar la realitat sense deixar cap mena de prova. Baudrillard 
sintetitza d’aquesta forma la situació de les imatges: “Ara bé, la imatge ja no pot 
imaginar allò que és real, ja que ella mateixa ho és. Ja no pot somiar-ho, ja que ella és la 
seva realitat virtual. És com si les coses haguessin engolit el seu mirall i s’haguessin 
convertit en transparents per a elles mateixes, enterament presents per a si mateixes, a 
plena llum en temps real, en una transcripció despietada. En lloc d’estar absents d’elles 
mateixes en il·lusió, es troben obligades a inscriure’s en els milers de pantalles de 
l’horitzó de les quals no només ha desaparegut allò real, sinó també la imatge. La 
realitat ha estat expulsada de la realitat”. 
De quina forma l’artista finisecular pot arribar a capturar aquesta realitat expulsada de 
la realitat? Alguns artistes, des de perspectives diferents ho han aconseguit. L’artista 
xilè, resident a Nova York, Alfredo Jaar ha portat fins al límit aquesta reflexió en els 
treballs que ha dut a terme després de la seva experiència a Ruanda. […] Per a l’artista 
xilè, en una societat afectada pel virus de la contaminació audiovisual, les imatges de 
l’horror no es poden mostrar perquè podrien acabar essent digerides amb la mateixa 
indiferència com es digereix un anunci de fast-food.  77
Aquesta utopia vol ser més enllà de la realitat i marcar la tendència al 
trencament amb els poders fàctics tradicionalistes: la banca, la patronal, 
l’exèrcit, l’església, els mitjans d'alienació, i la complicitat total amb la burgesia. 
Proposen una utopia: la llibertat, que alhora és un concepte que conté elements 
ideològics. En resum, el discurs crític pot vincular fàcilment amb opcions 
“utòpiques” com la independència i la revolta. 
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Temps i lloc: les dues primeres xifres es convertiren en parells 
En los noventa se produce el agravamiento de una cultura espectacular, mediática, 
berlusconiana si quieres, que supone el abandono de cualquier tipo de política 
cultural que tenga que ver con la producción y transmisión de la complejidad social, y 
con la toma de conciencia crítica de los fallos y faltas de dicha sociedad. Se produce 
una dimisión generalizada de todo tipo de compromiso cultural, un compromiso que 
es siempre un compromiso político, ya que es fundamentalmente político para los 
agentes culturales como nosotros el decidir con quién trabajamos, cómo lo hacemos y 
con qué fines. La gente se confunde cuando piensa que lo político en el arte es 
únicamente una estetización de los síntomas de los males de la sociedad y de los 
conflictos que la articulan. Nada más equivocado.  
[…] 
Tras los noventa lo que queda bien claro es que si, de un lado, hay todo un sector del 
mundo del arte que se alinea con esa espectacularidad, homogeneidad y 
evanescencia de la cultura dominante, existen aparte otras prácticas, las que a mi 
parecer tienen más futuro, que son las que tienen que ver con procesos de larga 
duración y con espacios más heterogéneos. La cuestión es cómo asegurar la 
existencia de estas prácticas en términos de producción, en términos de información, 
de presentación y de encuentro con públicos variados, públicos socialmente 
diferenciados y con capacidades muy diversas, que en nada tiene que ver con el 
sistema estético fijo que tenemos ahora.  78
Aquestes paraules corresponen a una entrevista publicada l’any 2004 que va 
realitzar l’historiador i professor de teoria de l’art Jesús Carrillo a la comissària i 
directora d’institucions francesa Catherine David respecte a la seva experiència en 
aquest període i les perspectives que es van començar a viure al començament del 
segle present. 
El fuerte dirigismo cultural impuesto por el Estado central y las comunidades 
autónomas no ha impedido que, desde los años noventa, se hayan multiplicado las 
iniciativas de la sociedad civil para intentar influir en las políticas culturales, imaginar 
nuevas formas de colaboración con las instituciones artísticas e incluso proponer 
formas de nueva institucionalidad. Veremos cómo muchos de estos debates surgidos 
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desde la base han girado en torno a cómo impulsar formas críticas de intervención 
artística en la esfera pública: proyectos de arte público de nuevo cuño, que van a 
ensayar modelos más participativos y relacionales, capaces de dialogar con los 
contextos locales; intervenciones en áreas despobladas, rurales o abandonadas; 
estrategias contextuales o colaborativas de raigambre situacionista; performances y 
prácticas accionistas; todo un abanico de prácticas y colectivos que se sitúan a veces 
en los márgenes o, a veces, en ambigua connivencia con la institución artística.  79
Per explicitar aquest període, cal tenir present la realitat d’un procés en el qual 
s’intenta tornar a definir el lloc i la funció de l’art contemporani els darrers temps. 
Afigura com un conjunt d’incomptables equacions amb moltes incògnites però no 
té una opció senzilla i mecànica per ser resolta, ja que no hi ha solució possible 
vàlida per a més d’un interlocutor alhora. Aquesta variabilitat té com a 
conseqüència l’enriquiment intel·lectual d’aquells que estan disposats a fer un 
esforç dins d’aquests límits no constringents que ocupen els/les artistes lliures i els 
guardians rarament purs i legítims coneguts com les institucions, cada cop més 
híbrides entre públic i privat al nostre entorn, que els/les acullen. Sense oblidar la 
tasca d’identificació que atorguen els museus, els centres culturals, les galeries o les 
sales d’exposicions en visualitzar la producció artística de manera inequívoca 
respecte a la catalogació, autenticitat i validació cal no desatendre que una part 
significativa de l’art es mou fora d’aquestes entitats: 
Las paradojas y disrupciones que asoman en este nuevo estadio de lo cultural, 
definido por la migración de los atributos y efectos de las prácticas artísticas a lo que 
ha sido llamado “industrias creativas”, “industrias culturales” o “industrias del 
conocimiento”, son enormes y afectan sobremanera al papel y emplazamiento en el 
imaginario colectivo tanto del arte contemporáneo como de un conjunto inmenso de 
fenómenos estéticos insertos en múltiples ámbitos sociales, culturales, industriales, 
laborales, económicos, políticos, mediáticos y técnicos. 
[…] 
La estética como espacio regulatorio, como dominio que autorizaba y canonizaba el 
mundo del arte, se habría desbordado hasta alcanzar los confines de la sociedad. El 
arte continúa, pero el espacio estético ya no opera solamente sobre él. 
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[…] 
Esto es, prácticas artísticas que se conducen sin alejarse de una premisa fundamental 
de lo moderno: la transformación social y política del entorno mediante el 
desvelamiento de los instrumentos y efectos de unos sistemas disciplinares que 
abundan en la mitificación de ciertas respuestas a expensas de reformular las 
preguntas; prácticas artísticas que se dotan de espacios y tiempos de conocimiento a 
fin de revelar lo invisible, pero, sobre todo, lo invisibilizado, ya que su sustracción del 
debate impide una exploración plausible del presente. Es necesario definir con 
propiedad este tipo de procesos artísticos –los cuestionados hoy en día en este 
complejo proceso de desplazamiento de los imaginarios procedentes del arte hacia 
las industrias del “cognitariado”–, ya que, efectivamente, persiste también, y acaso 
con más potencia que nunca, un sistema de producción simbólica basado en la 
difusión y exhibición de artistas y productos artísticos, mediante exposiciones, 
bienales, festivales, campañas publicitarias, etcètera, que sirve especialmente bien a 
un tipo de industria cultural, asociada íntimamente a las políticas industriales, 
financieras, diplomáticas, turísticas, urbanísticas y empresariales, cada vez más 
globalizadas, y que son parte consustancial de la “nueva creatividad”.  80
Martí Peran va realitzar un resum crític: “2000-2009 La década orgullosa”. 
Destacava les bones pràctiques, la descentralització expositiva i reflexionava sobre 
els projectes d’investigació i de producció artística del període: 
El resumen de la situación del arte contemporáneo en España según se ha dibujado 
en los últimos diez años, permite definir este breve periodo como la década 
orgullosa. El adjetivo es ambiguo donde los haya; pero toda su ambivalencia da 
perfecta cuenta de que no hay virtudes sin defectos y viceversa. La sensación de 
orgullo responde, por un lado, a los avances indiscutibles en la articulación del sector; 
el problema consiste en que ese mismo orgullo promueve una actitud engreída y 
autocomplaciente. Para ilustrar este doble juego es suficiente con detenerse en unos 
pocos enclaves sobre lo acontecido en esta década. En primer lugar, y tras una 
aburrida proliferación de debates internos, estos años son los que han dado a luz a 
los protocolos de buenas prácticas, esa supuesta panacea que debía garantizar 
resultados inmediatos. En efecto, el conjunto del sector parece satisfecho de que se 
multipliquen los concursos abiertos sin interferencias políticas, que proliferen las 
convocatorias de ayuda a la creación y, naturalmente, que dispongamos de un 
preciado manual para defender los intereses de los artistas y comisarios en los 
procesos de gestión y difusión de su trabajo. Las buenas prácticas se han convertido 
así en la punta de lanza de la definitiva profesionalización del arte contemporáneo en 
 Ibid.: pp. 805-806.80
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España, pero también están promoviendo los vicios propios de esta suerte de 
destino: la progresiva organización sindical de todos los agentes implicados en el 
sector (¡incluso los directores de centros de arte!) auspiciando blindajes endogámicos, 
la creciente desatención a los proyectos freelance por parte de unos centros de arte 
que se consideran autosuficientes para idear sus programaciones, la miopía gremial 
que impide interpretar a la contra unos currículums interminables pero más que 
discutibles... En definitiva, los códigos de buenas prácticas, aún contribuyendo a 
articular el sector con una pátina de profesionalidad, no hacen sino acotarlo hasta el 
encierro. Están los que están y, para bien o para mal, hacen lo que hacen.  
En otro orden de cosas, todavía cercano a la perspectiva de las políticas culturales, 
esta última década ha confirmado el proceso de descentralización iniciado años atrás. 
Las tradicionales plazas de Madrid y Barcelona han perdido protagonismo (además de 
protagonizar un curioso trueque por lo que afecta al rol de los sectores público y 
privado en cada ciudad) en beneficio de iniciativas diseminadas por todo el territorio 
peninsular. Basta citar al respecto la emergencia de León y Murcia en el panorama 
nacional, dos tribunas que tiempo atrás nadie se hubiera atrevido a pronosticar ni 
como posibles ni, mucho menos, como interesantes. Los ejemplos citados, sin 
embargo, no son nada arbitrarios. Las estrategias han sido bien distintas para cada 
ocasión; mientras el MUSAC ha conseguido un sorprendente arraigo a pesar de 
apostar por programas ocasionalmente atrevidos, en Murcia han apostado por una 
política desterritorializada (a pesar de insistir en el papel de anfitriona de PAC o 
Manifesta) más atenta a la obtención de un eco exterior que a la intervención sobre su 
propio contexto. No es éste el lugar para enjuiciar al detalle cada una de estas 
estrategias; pero sirvan ambas como ejemplo de las múltiples maneras por las cuales 
la apelación al arte contemporáneo ha incrementado su función revitalizadora y de 
promoción para territorios culturalmente deprimidos. Esta dinámica, aún con sus 
sinsabores, se podría interpretar en una clave constructiva, pero parece muy revelador 
que durante el mismo proceso de aparición de León y de Murcia, haya menguado el 
protagonismo de otras iniciativas como Valencia, Castellón, Bilbao y tantas otras. En 
otras palabras, la proliferación de proyectos descentralizados, a pesar de comportar 
una aparente maduración del circuito artístico de la cual podríamos sentirnos 
orgullosos, también denota a las claras que el recurso a la cultura se ha fortalecido 
como una vulgar apuesta económica, muy vulnerable y, demasiadas veces, para usar 
de inmediato y tirar al rato. Si a esta lectura en clave interna le añadimos que esta 
década, ahora en clave de promoción exterior, sólo ha sido capaz de promover una 
prometedora conexión con el panorama centroamericano y suramericano, el 
panorama invita a poco más que a un orgullo preñado de paternalismo colonizador.  
En lo que afecta al ámbito propio de la creación, y sin caer en la banalidad de 
proponer un ranking alternativo al que se reproduce en estas mismas páginas, nos 
parece que la última década se ha caracterizado en líneas generales por dos 
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fenómenos de distinto calibre. En primer lugar, durante estos años hemos asistido al 
reencuentro con la generación que arrancó en los años setenta (Muntadas, Torres, 
Valcárcel Medina,...) como si el arte contemporáneo actual, orgulloso de 
recomponerse por fin como un todo articulado, estuviera en condiciones de 
reconocer sus propias genealogías. Una ridícula ilusión si nos atenemos, por ejemplo, 
a la invisibilidad de esa misma generación en la universidad española. En segundo 
lugar, estos años han confirmado la deriva de las prácticas artísticas hacia los 
proyectos de investigación (especialmente en el ámbito de lo urbano y de la memoria 
histórica) en detrimento de la tradicional producción de obra. A fin de cuentas, este 
viraje tiene su paralelo en el definitivo giro hacia la idea de producción que ha 
invadido toda la literatura artística de estos últimos años. La investigación y la 
producción, en efecto, se han convertido en las nuevas señas de identidad para unas 
prácticas que han encontrado con ellas su lugar bajo el sol. Sin embargo, tan cómodo 
y legitimo parece este lugar como inofensivo.  81
 PERAN, Martí. “2000-2009 La década orgullosa. Así fue el comienzo del siglo y del milenio en el 81
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Els retrats d’artista: una cavil·lació per compartir 
Fomentar la aparición de una esfera pública de apariciones es, por tanto, 
promover una “visión sin imagen” o modos de ver no-indiferentes. Y puesto que 
la visión no-indiferente nos obliga a ponernos en cuestión, los artistas que 
exploran las posibilidades de ésta participan en una transformacion psíquica y 
subjetiva que, al igual que la transformación material, constituye un componente 
esencial –y no un mero epifenómeno– del cambio social. Promover la no-
indiferencia, empero, no es una simple cuestión de hacer visibles a aquellos 
grupos sociales a los que se ha borrado de las esferas públicas existentes o de 
hacer verdaderas imágenes de los otros con el fin de contrarrestar las falsas. 
Puesto que, como ya se ha visto, el rostro del Otro de Lévinas, es precisamente lo 
que se pierde cuando se captura como imagen. Las imágenes, advierte Lévinas, 
transforman los rostros en “figuras que son visibles pero desrostrificadas”.  82
La seva és una edició fotogràfica al servei de temes narratius postmoderns, on 
Dalmau-Górriz es converteixen en personatges protagonistes en profit d’un relat 
amanit i acompanyat sovint d’objectes propis de la quotidianitat, entre d’altres, 
per crear unes instal·lacions amb una voluntat per l’experimentació plàstica dins 
d’uns espais específics. “Tanmateix, i al mateix temps, podríem dir que quasi 
metafòricament, es generen autoretrats d'accions reiterades obsessivament, on 
apareixem coberts, embolicats, fotografiats i grapats, en grans estores de plom 
(matèria massa dúctil per protegir-nos)”.  Un conjunt d’obres que adopten la 83
configuració de proposicions i ofertes modestes que van més enllà de la 
representació perfecta de les qualitats requerides formalment, amb una 
dimensió continguda allunyada de l’escala monumental de l’art espectacular i 
sensacionalista. L’art arriba a ser finalment emprat per sublimar queixes i donar 
veu des de la disconformitat d’un moment i una posició concreta respecte del 
panorama cultural jugant amb la transversalitat.  
 DEUTSCHE, Rosalyn. “Sobre público”. Ideas recibidas: un vocabulario para la cultura artística 82
contemporánea. Barcelona: Museu d’Art Contemporani de Barcelona, 2009, pp. 250-263.
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Dalmau-Górriz, amb habilitat i enginy, s’allunyen del dirigisme foragitant les 
composicions rítmiques i acolorides dels focs d’artifici dins de la retòrica del 
buit. Ho fan per mitjà de reflexions amb risc sense contenir la voluntat d’agradar 
en les quals es produeix el desbordament de les disciplines artístiques per 
l’ampliació dels límits on eren confinades anteriorment:  
[…] algunas de estas situaciones han cobrado tal importancia y autonomía que 
amenazan con separarse de sus categorías originales para refundirse en otras nuevas 
totalmente independientes que, en algunos casos, participarían de técnicas, 
procedimientos y presupuestos disciplinares de distintos géneros, como puede ser el 
caso de las instalaciones.  84
Plantegen subvertir l’escena de l’art amb la capacitat necessària per transcendir-hi i, 
comprensiblement, el públic pot tenir la sensació de quedar-se fora en l’enfrontament 
amb aquesta per mancar-li un criteri unitari i de sistematització des d’on arrencar les 
entranyes d’allò que ens proposen: 
La exposición es un lugar privilegiado donde se instalan estas colectividades 
instantáneas, regidas por diferentes principios: el grado de participación exigido al 
espectador por el artista, la naturaleza de la obra, los modelos de lo social propuestos 
o representados. Una exposición genera un “dominio de intercambio” propio, que 
debe ser juzgado con criterios estéticos, o sea analizando la coherencia de la forma y 
luego el valor “simbólico” del mundo que nos propone, de la imagen de las 
relaciones humanas que refleja.  85
Els espectadors necessiten posar-se les piles, un recurs a la metàfora lícit i 
imprescindible, per intentar veure què està en joc dins les propostes de 
Dalmau-Górriz, davant dels constants desafiaments històrics, polítics i 
socials que representen: 
 MADERUELO, Javier. “Interferencias en el espacio escultórico”. Catàleg de l’exposició Madrid. 84
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En el treball del tàndem Dalmau-Górriz s’ha destacat amb especial èmfasi la seva 
inclinació a treballar amb molta ironia qüestions derivades del mateix món de l’art. 
Així, entre els projectes més coneguts, varen certificar que el meteorit que Maurizio 
Catelan va llençar damunt Sa Santedat només va provocar danys col·laterals; en una 
altra ocasió, quan l’opulent Guggenheim obria les sales al disseny de motocicletes 
espectaculars, Dalmau-Górriz es presentaven com a artistes-captaires davant una 
ferralla amb rodes.  86
Un recorregut íntim per evidenciar un conjunt que reflecteix un caràcter dual: 
observant el món des del jo i reflexionant sobre el jo des del món. L’acte de sentir 
el fet sempitern, perenne i perdurable ens condueix a l’experiència de la infinitud 
 PERAN, Martí. “Converses sobre la lleugeresa de l’art”. Catàleg de l’exposició Converses al carrer 86
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La Moto (1999). Instal·lació. Mides variables. Moto Brio-Montesa, fotografia (autorretrat), caixes de 
metacrilat amb transferència d'imatge sobre plom pintat i texts.
davant la consciència brutal de fragilitat, d’efímer fugaç que vivim 
quotidianament. Enfronten la superació del concepte d’identitat; considerada 
sovint com una simplificació que reduïa els individus a una dada biogràfica: la 
raça, el sexe, la sang, la sexualitat... L’escriptor Joseph Conrad publicà l’any 1902 
un clàssic de la lluita de l’home contra els elements i l’exploració d’allò que és 
humà. Defensava que la ment humana és capaç de qualsevol cosa, perquè tot hi 
és contingut en ella: tot el passat i tot el futur.  Amb això, podem afirmar que la 87
identitat resulta ser producte d’una creació: un descobriment social en el qual avui 
afirmem que el jo no té un nucli permanent i és només una il·lusió, casual i 
fortuïta, a partir de la col·lecció d’imatges mediàtiques, missatges socials i desigs 
manipulats que interioritzem per assenyalar els nostres límits.  
Per parlar de l’obra Desaparecidos realitzada els anys 2001-2002, empraré la figura 
del sociòleg Zygmunt Bauman quan pronuncià al CCCB la conferència Noves 
fronteres i valors universals l’any 2004 revelant: “Les fronteres no es tracen per 
separar diferències, ben al contrari: perquè hem traçat fronteres busquem 
diferències activament i ens fem summament conscients de la seva presència. Les 
diferències són producte de les fronteres, de l’activitat de separació”.  Dins d’un 88
món globalitzat, aquesta activitat es converteix en conflicte: 
In the globalized environment of profit making and renewed ethnic conflicts around 
the world, we are faced with ethical/moral questions that cannot be divorced from the 
political economy of relations among groups, nation-states, regionals alliances, and so 
on. With migration (refugees, diasporic movements, genocidal expulsion) as the 
salient fact of this century, the dialectics of Othering has become more vexed and 
fraught. The politics of cultural difference, or what Stuart Hall (1988) calls the 
“pluralization of cultural difference”, has intertwined processes of racialization and 
ethnicization that need to be finely discriminated. Ideas of postcolonial syncretism and 
hybridity cannot account for the forced diaspora of millions of migrant workers whose 
transnational vicissitudes the conventional theories of migration cannot fully make 
sense of. We need to theorize more adequately these new developments if we are not 
 CONRAD, Joseph. El corazón de las tinieblas. Barcelona: Penguin Random House, 2015.87
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simply going to surrender to the apologetics of “the end of history” or the triumph of 
laissez-faire market liberalism —a sure-fire recipe for ecological planetary disaster. 
Many observers have suggested that the multiculturalist problematic should be seen 
as capital’s scheme of peacefully managing the crisis of race, ethnicity, gender, and 
labor in the North, a way of neutralizing the perennial conflicts in the system 
(Palumbo-Liu 1995). By containing diversity in a common grid, multiculturalism 
preserves the ethnocentric paradigm of commodity relations that generate 
particularisms in the experience of life-worlds within transnational capitalism. Cultural 
difference sells.   89
 SAN JUAN, Epifanio. Racism and Cultural Studies Critiques of Multiculturalism Ideology and the 89
Politics of Difference. Durham: Duke University Press, 2002, p. 346-347.
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Desaparecidos (2001-2002). Intervenció urbana.  
Fotografia i text 2,80 x 1,40 m. i 500 cartells 21 x 29, 7 cm
Dalmau-Górriz analitzen com el multiculturalisme abasta dues grans possibilitats. La 
primera resta vinculada a l’emergència de grups socials anteriorment invisibilitzats i 
amb un llarg recorregut de lluita per l’opressió rebuda. L’altra opció roman en 
consonància als conflictes vinculats a l’augment de la diversitat cultural interna de les 
nostres societats. Com és d’esperar, els conflictes més problemàtics tenen caràcter 
intercultural, ètnic i religiós:  
Es un hecho indiscutible que en las viejas sociedades europeas se están haciendo 
visibles diferencias culturales, étnicas, sexuales y de género, entre otras muchas. La 
inmigración, las nacionalidades, la falta de respeto social hacia los colectivos 
homosexuales y la desigual posición de las mujeres en la estructura social y política 
están poniendo de manifiesto la existencia de grupos sociales con sus propias 
identidades así como signos inequívocos de falta de homogeneidad social. Estos 
hechos han puesto en crisis los viejos ideales de ciudadanía e igualdad del proyecto 
político de la modernidad. ¿La democracia multicultural puede ser la respuesta a las 
viejas democracias de ciudadanos libres e iguales?   ¿Existe una relación necesaria 
entre multiculturalismo y relativismo cultural? ¿El multiculturalismo es incompatible 
con los modelos universalistas de justicia e igualdad? 
El multiculturalismo, entendido como una sociedad en la que coexisten diversos 
grupos con identidades culturales propias ¿Tiene algún compromiso con la igualdad? 
¿Puede hablarse de distintas versiones de multiculturalismo? ¿Todas las identidades 
culturales de los grupos sociales deben ser fomentadas y ser merecedoras de 
reconocimiento público y representación política? ¿Los grupos sociales pueden ser 
merecedores o titulares de derechos como lo son ahora los individuos? ¿Cuál es la 
relación entre multiculturalismo, ampliación de la participación política y legitimidad 
democrática? ¿Los grupos sociales que componen nuestra vida social deben mirar 
hacia la diferencia o hacia la igualdad?  90
 COBO, Rosa. “Multiculturalismo, democracia paritaria y participación política”. Publicado en la 90
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Documents de ficció 
Es obvio que en la última década del siglo XX el arte consolidó un marco de actuación 
creativa que dejó atrás un modelo de modernidades que durante todo el siglo estaba 
asociado a los diferentes ismos. Todas las corrientes de ruptura del siglo pasado 
propusieron un esquema diferente de percepción de la realidad y por tanto de su 
representación. Pero nunca hasta ahora la interacción entre arte y realidad había sido 
tan activa. Vivimos unos tiempos en que la actualidad nutre de forma inmediata la 
creación artística. Y en los diferentes modelos de convivencia artística que 
encontramos hay algunos que incluso no tienen razón de ser si no es alimentándose 
del combustible temático del día a día existencial.  91
El global del treball de Dalmau-Górriz s’estableix en clara referència a la teoria 
semiòtica en relació amb la imatge. La imatge com a signe dins dels components 
de la comunicació: la codificació, la descodificació i la interpretació: 
Tot i així, de la mateixa manera que un altre món és possible (i probablement millor, 
per molts somriures condescendents que aquesta certesa provoqui als neofatxes 
globalitzats), també és possible –i necessària– una nova mirada que, a partir de la 
imatge oficial, la descodifiqui, reinventi, reinterpreti i ens descobreixi la seva (o una de 
les seves) forma/es original/s. De quines eines disposen els visionaris d’aquest segle 
acabat d’estrenar? Per una banda, de l’immens ventall que forneix sense aturador el 
desenvolupament tecnològic. Per l’altra, de grans dosis d’ironia, una qualitat que, si 
bé acompanya la humanitat des de l’inici dels temps, la seva raresa actual fa d’ella un 
bé preciós que no ens podem permetre el luxe de desaprofitar.  92
Sense oblidar que avui la comunicació no és l’únic aspecte que explica l’obra. El 
paradigma actual l’emprèn per recuperar altres sentits i serveix per emmarcar en un 
context històric i cultural. S’enriqueix amb aportacions d’altres ciències socials: 
fonamentalment, estudis sociològics i antropològics. En rebre la influència de les 
teories de la interpretació d’estudis hermenèutics –interpretar els texts per 
determinar-ne el significat–, introdueixen una mirada renovada sobre la noció de 
 VIDAL, Jaume. “Ficción y realidad en el arte”. El País, 14 de desembre de 2001. En línia: http://91
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“forma simbòlica” en tant és una construcció compartida, revisant allò que 
reuneix tots els llenguatges artístics: ja no la tècnica, sinó la poètica, ja no el 
missatge o obra, sinó el procés de composició d’aquesta. Els artistes, 
reflexionen sobre aquesta línia de producció a partir de l’exposició “Hey, Ho, 
Let's Go!” l’any 2008, cosa que alhora els permet qüestionar de forma crítica el 
sistema de l’art: 
Desconnectats, davant d’un monitor de televisió, obligats a transcendir i validar els 
successos que es van incorporant a poc a poc al nostre cap, intuïm que els 
esdeveniments –en forma de frames– cauen i s’amunteguen subjectivament sota una 
aparença estudiada i coherent. La informació annexionada, no obstant això, no supera 
la mera catalogació de “producte” més o menys cohesionat. Però sí, existeix la 
voluntat de concretar globalment una supraorganització legitimadora i interessada de 
la realitat economicopolítica i institucional. 
Els mecanismes de poder sota qualsevol signe, amb les seves diferents apreciacions, 
reprodueixen la idea del miratge verbal de la incontinència controlada. Allò subjacent 
com a cert en la formulació de l’experiència concreta-objectiva posseeix els seus 
orígens en un enfocament clàssic d’estructura gairebé divina. El kitsch públic, 
nacional-internacional, ens porta a acceptar com a naturals aquells signes que no van 
més enllà de la pròpia subsistència com a espècie. Les depredacions culturals a què 
estem sotmesos, creen paràmetres socials de precarietat intel·lectual, submisa i 
obedient, que no passen el filtre dels organismes que el poder estableix. La urgència, 
la fragmentarietat, l’eficàcia de l’espectacle que les institucions culturals promocionen, 
obliga a la seva fagocitació (canibalisme cultural propi), que provoca una adaptació 
constant dels seus objectius.  93
Expressaven, tots dos, un qüestionament sobre com els mitjans de comunicació i, 
especialment, la televisió s’han instal·lat dins la cultura existent i fusionat 
completament amb ella dirigint-ne les conseqüències i potenciant determinats 
aspectes canviant la substància de la cultura: la centralitat dels signes, l’originalitat 
de les solucions, la repetició infinita dels motius… Creant una retòrica en la qual 
 DALMAU-GÓRRIZ. “Hey, Ho, Let’s Go!”. Extret del catàleg de l’exposició Dalmau-Górriz. 93
Realitzada a la Galeria Antoni Pinyol, Reus, del 2 de maig al 3 de juny del 2008.
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l’art no substitueix la realitat: s’afegeix a la realitat amb un efecte clarament 
metonímic prenent la causa per l’efecte.  94
El comissari i professor de teoria de l’art Martí Peran, amb motiu de l’exposició 
Futurs abandonats. Demà ja era la qüestió manifestava sobre les oportunitats 
perdudes, un marc que esdevé realitat d’una construcció en què les hipòtesis que 
varen projectar, anys enrere ben comptats, Dalmau-Górriz creen amb un suport 
visual que juga a fer i amagar amb la literalitat expressada a la font d’origen 
explorant imatges i (re)interpretant-les per acabar suggerint noves pistes per al futur 
immediat:  
Recordar el futur, cercar en el passat l’encara-no, té un primer focus d’atenció en una 
determinada ruïna. És veritat que la ruïna convencional és una xifra de la nostàlgia, 
una presència material evocadora del passat, talment com la utopia combina la seva 
textualitat present amb el futur que promet. Entre el vestigi i la utopia hi ha una mena 
de simetria invertida  que fa pensar que la ruïna no és el millor llindar per trobar 95
futurs passats susceptibles de projectar-se. Però hi ha una altra ruïna, una ruïna 
premonitòria; la que detecta Robert Smithson davant les restes del passat industrial 
de Passaic, convertides en “vestigis de memòria d’un joc de futurs abandonats”.  96
Aquesta ruïna és la que genera un panorama zero, un punt temporal en el qual 
apareix l’obsolet a l’inrevés, una promesa aparentment caduca que es torna a obrir 
endavant, atès que mai no es va consumar. La ruïna premonitòria és, en aquest sentit, 
una eina que desferma una veritable crítica de l’instant que reconeix que un passat no 
esdevingut encara pertany a un temps actiu i que, en conseqüència, conserva 
l’esperança del seu compliment. 
[…] 
Els somnis no acomplerts són sempre els vençuts, de manera que, en tornar-los a 
instal·lar en l’horitzó del present, se sacseja la història per donar-li l’oportunitat de 
complir el que encara no ha estat. Aquesta operació que s’escapa de la simple 
 TOMÁS, Facundo. Escrito, pintado (Dialéctica entre escritura e imágenes en la conformación del 94
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representació del passat i prova d’establir una relació amb les oportunitats perdudes  97
és el que segons Walter Benjamin defineix el materialisme històric.   98
Aquesta proximitat és ara molt pertinent per afegir una darrera consideració en 
aquest elogi de la potencialitat de les ruïnes prometedores o dels futurs 
abandonats. En efecte, tal com expressa Benjamin, malgrat la fascinació que pugui 
produir-nos qualsevol passat prenyat de possibilitats, l’impuls transformador ha de 
mantenir-se sempre obert, sense reconciliació amb cap model per atractiu que 
pugui ser. No es tracta de consumar expectatives irresoltes per celebrar un 
anacronisme rebel, sinó de provocar el xoc entre aquelles il·lusions i un present 
escàs d’expectatives pròpies. Només així l’escletxa del futur romandrà oberta, tant 
per avui com per demà. 
El visionat de les experiències on diferents situacions properes i conegudes dins la 
realitat inherent d’uns espectadors amb entorns culturals assimilats va sumant 
discursos pensats per potenciar i permetre un joc purament intel·lectual on són 
testimonis d’un posicionament crític respecte les fonts o els mitjans de comunicació: 
un clar posicionament polític en línia amb les paraules de l’artista Francesc Torres, 
pioner del llenguatge de les videoinstal·lacions: 
Jo crec més aviat que tota acció humana té, sense cap mena de dubte, una potencial 
implicació política, això sí, però a fi que sigui política en el sentit fort de la paraula ha 
de partir de la consciència de ser-ho. La inconsciència no pot ser política en la mateixa 
mesura que la innocència no pot ser perversa. 
[…] 
Parlem ara de l’art de contingut manifestament social perquè l’artista que el fa pensa 
que la potencialitat política de tota acció humana no és suficient. Pel que fa a aquest 
tipus d’art, sempre apareixen dubtes sobre la seva legitimitat, perquè se sospita que 
l’art és només un pretext per una suposada propaganda a favor d’una agenda 
 BENJAMIN, Walter. “Tesis de filosofía de la historia”. Discursos interrumpidos I. Madrid: Taurus, 97
1982, p. 188.
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ideològica determinada. ¿No és veritat que si l’artista fos honest es preocuparia 
únicament de problemes estètics? Mentida, quan s’analitzen les coses en una mica de 
rigor. En primer lloc, cal dir que l’art polític, en el sentit estricte del terme, no existeix. 
A fi que alguna cosa sigui realment política ha de plasmar una posició ideològica 
inequívoca. Quan no és així, que és el que passa amb la majoria de l’art que es 
considera polític, el contingut de l’obra s’emmarca dins del comentari social. Ningú 
podria endevinar la ideologia política de Picasso mirant només el Guernika. En segon 
lloc, resulta perfectament factible que un artista emocionalment i intel·lectualment 
preocupat per qüestions d’índole social i amb referències a temes existents fora de la 
problemàtica purament artística –creada i com tot llenguatge arbitrària–, deixi que tot 
això emergeixi espontàniament en l’obra. Aquest contingut és tan sols un element 
més, i potser el menys important, en el procés de consecució del que tot artista 
desitja: fer una obra d’art memorable. Val a dir que tot el que constitueix el bon art, 
allò tan difícil de descriure, però tan fàcil de reconèixer quan es té al davant, són el 
llenguatge i l’estratègia estètics; dit d’una altra manera, no és el que es diu si no com 
es diu. […] En tercer lloc, seguint amb el que s’ha dit i independentment de quin sigui 
l’interès intel·lectual de l’artista, tant si es tracta d’un artista pur com d’un pecador, 
ambdós han de tenir el talent necessari per resoldre problemes estètics. […] Crec que 
la diferència entre un artista preocupat exclusivament per qüestions artístiques i un 
altre preocupat per altres coses perquè ja sap que haurà de resoldre qüestions de 
llenguatge estètic, és que el primer crea els problemes per poder treballar i el segon 
se’ls troba treballant.  99
Dalmau-Górriz cerquen la capacitat de conceptualitzar la realitat o formalitzar-la i 
per això, la particularitzen en una ficció narrativa o poètica que serveix per a donar 
raó d’allò que és real o pertanyent a altres realitats. L’encarament d’un llenguatge 
de ficció contra la mirada de l’altre... Tot per mostrar la imatge-temps contra la 
imatge-moviment, alliberant aquest temps del moviment gràcies a una 
contemplació diferent que està a la mercè del muntatge. Una proposta estètica 
amb voluntat de (re)pensar aspectes i dur a terme una immersió al fet per descobrir-
ne el sentit: no és entreteniment i sí un mode d’anàlisi que pretén produir una 
catarsi capaç de conduir a un canvi en les conviccions i posicions de l’espectador. 
Molts cops, aquestes imatges, com a Begin the Beguine o Documents de ficció, 
expressen opinions dins la representació. 
 TORRES, Francesc. “On és l’art i per on s’arriba a la política?” Papers d’Art. Fundació Espais d’Art 99
Contemporani. 2n semestre, 1998, núm. 75, pp. 43-46.
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Converses al carrer Moragas és un projecte que s’emmarca dins d’aquesta secció en 
la qual, segons prologà Martí Peran al seu moment, Dalmau-Górriz inviten a generar 
“una lúdica experiència participativa” que “sembla un projecte susceptible 
d’enquadrar-se en l’onada de propostes obcecades a rescatar l’espai públic”: 
Però ara el més important no és el gest innocent i democràtic de convertir l’art en la 
creació d’una tribuna oberta al públic; en realitat, les narracions que es manlleven a la 
gent serveixen per generar un enginy visual, un revers altre cop irònic, que posa en 
evidència la versatilitat de tot el que es pot dir a cel obert. La col·lisió de codis torna a 
produir-se i, tal com requereix la ironia, ho fa en un context ben real i determinat: el 
discurs de tothom, allà on el discurs sempre està temptat de fer-se babèlic.  100
Un transgressor director de cinema i precursor del fals documental, a La 
Commune (Paris, 1871) mitjançant l’episodi fictici representà la realitat 
històrica densificant l’art de l’esdeveniment amb la construcció d’una 
 PERAN, Martí. “Converses sobre la lleugeresa de l’art”. Catàleg de l’exposició Converses al carrer 100
Francesc Moragas. Dalmau-Górriz, efectuada al Centre Cultural Fundació Can Sisteré, Santa Coloma 
de Gramenet. Del 20 de desembre de 2001 al 20 de gener de 2002.
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L'avalée des avalés. 2002. Imatge digital. 95 x 70 cm
situació a partir d’unes relacions. Peter Watkins palesà, de forma 
meridiana, que tots junts tornem a elaborar: sabem què passa a l’escena 
però in situ l’actor amateur pot crear, construir o transformar: 
Del mismo modo que cambia la denominación de la calle, los artistas hacen lo propio 
con el significado del compendio de testimonios del recuerdo con un guión literario 
que obliga al participante a pronunciarse acerca de la humanidad, de la micro y la 
macrohistoria y, sobre todo, acerca de la tiranía de las ideologías y del autoritarismo 
de la representación per se, participando de esta, claro está, el arte mismo. A través 
de “Converses al carrer Francesc Moragas”, Dalmau-Górriz inciden sobre la cautela 
que debe dirigirnos frente a todo tipo de representación, la cual, en tanto que 
vinculada a una ideología cualquiera, modifica la información a su voluntad llegando 
incluso a falsearla, tal y como han establecido los artistas a través de esta 
propuesta.  101
Una idea de reverberació que és fonamental per entendre, també, el treball 
d’investigació constant de Dalmau-Górriz i permetrà, alhora, endinsar-nos en la 
seva significança de formes de vida i mons comuns on es desenvolupen les 
possibilitats dels diferents relats dins dels processos oberts i la participació activa: 
Abrir canales de comunicación entre expertos y no expertos y producir “objetos 
fronterizos”; articular formas centralizadas y descentralizadas y dar lugar a la 
formación de “ecologías culturales” sostenidas: estas acciones recurren también, 
aunque de otras formas, en una serie de iniciativas que querría, para terminar, retener. 
Me refiero a una cadena de procesos que Arjun Appadurai describe y analiza bajo la 
rúbrica de “democracia profunda”. Una de las formas principales de acción política no 
partidaria en el contexto de la globalización es –a juicio de Appadurai– aquella que, 
en prosecución de libertad o justicia, optaría, más que por el recurso a la 
confrontación armada, por practicar una “política de la asociación –asociación entre 
grupos tradicionalmente opuestos, como Estados, corporaciones y trabajadores”, que 
apunte a un redespliegue creativo de la física de la globalización y pase por la 
reconstitución de la ciudadanía en situaciones donde ella se encuentra disgregada– 
 LÓPEZ PÁEZ, M. Montserrat. Entre la vida y el arte. Proyectos artísticos de los 90 que se conciben 101
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en un contexto, al mismo tiempo, de privatización del Estado y de crecimiento de la 
demanda democrática a escala global.  102
Dins del projecte Documentos de Ficción, desenvolupat l’any 2003, hi ha obres com 
Tejiendo banderas, Se acostumbra a llamar... territorio comanche, Semana Santa en 
Katmandú, Turistas en el Flatiron, Demolición de una rampa, Próxima ciudad 
liberada o L'avalée des avalés.  
 LADDAGA, Reinaldo. Estética de la emergencia: la formación de otra cultura de las artes. Buenos 102
Aires: Adriana Hidalgo Editora, 2006, pp. 280-281.
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Turistas en el Flatiron (2003). Collage digital. 70 x 50 cm
Un conjunt que de manera singular explicita els temes d’identitat nacional emprant 
la deconstrucció d’una bandera com a símbol i insígnia d’una nació; enfrontant la 
banalització i el turisme, la descontextualització cultural i social per fer un pas més 
enllà del necessari valor estètic i adquirir un significat permanent dins de les 
condicions socials i culturals; un art que va més enllà explicant que els motius per 
fer-se queden establerts qüestionant els trencaments de la memòria històrica 
convertint la ficció en una revisitació de la Transició democràtica espanyola. 
Com en altres circumstàncies i moments, les pràctiques de Dalmau-Górriz 
assoleixen el paper de resistència enfront d’una realitat analitzant, de vegades, la 
història a partir d’elements tangibles i components determinants. L’opció els permet 
atorgar i reconèixer una resposta crítica en diferents sentits per dirigir-se més enllà 
de la hibridació de les seves formes artístiques adaptant i desenvolupant un ús 
instrumental del mitjà per acostar-se a l’opinió pública apostant per unes imatges 
lligades amb la possibilitat de projectes polítics vinculats estretament a la necessitat 
del canvi i la reforma social: 
En la cotidianeidad del otro este tipo de prácticas artísticas halla su contexto más 
específico, lo que, a su vez, sustenta la resistencia por parte de los artistas a reducir 
este arte a la categoría de ficción. Aproximarse al otro e interpelarlo acerca de cómo 
vive y siente su lugar particular en el mundo asemeja una acción demasiado sencilla y 
laboriosa a la vez como para, acto seguido, en su representación, elucubrarla a través 
de construcciones perifrásticas. La voluntad de espejar la microhistoria del otro 
deviene inherente a esta tipología procesual, porque dicha voluntad esconde el 
deseo de descubrir el sentido, no ya sólo del arte sino de la propia existencia o de la 
tan vilipendiada realidad.  103
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Transmutació del monument 
L’espai d’experiència reconfigura la relació estètica i permet obrir un marc 
d’exploració nou on el treball de Dalmau-Górriz té el mateix significat que un medi 
de referència com esdeveniment i succés. Juntament, paradoxa i representació 
d’imatges d’idees abstractes: 
Para Walter Benjamin las ruinas son el lugar abandonado del tiempo donde se realiza 
el sueño y el despertar de la historia, pienso que Stand-alone es inquietante porque 
su alegoría, su ruina, es la de una presencia sin presente. 
Ni historia ni futuro, sino puro acontecimiento o pura superficie. La paradoja del 
collage significa: ni ideal ni real, sino espacio de acción, espaciamiento, donde el arte 
aparece como el sitio de la afectación y el acontecimiento no es, parafraseando a 
Deleuze “lo que sucede [sino] el puro expresado que nos hace señas y nos espera”. Si 
bien es cierto que el acontecimiento tiene que ver con aquello que se sustrae al 
tiempo y a la situación en su sentido absoluto (la muerte, la guerra, el amor, la 
revolución), para reconfigurar el tiempo y la situación; intentar colapsar el tiempo y el 
significado para mostrar su contradicción quizá sea lo único que el arte y la filosofía 
puedan hacer.  104
Però el meu plantejament respecte de la seva producció en aquest apartat, vol 
traslladar-nos cap a una nova pràctica estètica transformadora que reestructura la 
nostra mirada a partir d’una experiència disjuntiva amb referència a l’ordinària i on 
ens podem alliberar de l’ordre a les relacions: “Las jerarquías de poder/dominación, 
el predominio de la razón sobre la sensibilidad, la imposición de la forma sobre la 
materia”.  Aquests pensaments i reflexions que ens plantegen són fruit de les 105
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diferents subjectivitats de l’experimentació. Un dissens crític nat d’un pluralisme 
consubstancial al fet de viure plegats: 
Lo que hay son simplemente escenas de disenso, susceptibles de sobrevenir en 
cualquier parte, en cualquier momento. Disenso significa una organización de lo 
sensible en la que no hay ni realidad oculta bajo las apariencias, ni régimen único de 
presentación y de interpretación de lo dado que imponga a todos su evidencia. Por 
eso, toda situación es susceptible de ser hendida en su interior, reconfigurada bajo 
otro régimen de percepción y de significación. Reconfigurar el paisaje de lo 
perceptible y de lo pensable es modificar el territorio de lo posible y la distribución de 
las capacidades y las incapacidades. El disenso pone nuevamente en juego, al mismo 
tiempo, la evidencia de lo que es percibido, pensable y factible, y la división de 
aquellos que son capaces de percibir, pensar y modificar las coordenadas del mundo 
común. En eso consiste el proceso de subjetivación política: en la acción de 
capacidades no contadas que vienen a escindir la unidad de lo dado y la evidencia de 
lo visible para diseñar una nueva topografía de lo posible. La inteligencia colectiva de 
la emancipación no es la comprensión de un proceso global de sujetamiento. Es la 
colectivización de las capacidades invertidas en esas escenas de disenso.  106
La filòsofa Christine Buci-Glucksmann obre la perspectiva a reconsiderar l’efímer: 
“[…] a través del arte vuelve a poner al día las nuevas bases temporales y 
antropológicas de un presente literalmente asediado por los ‘imperios de lo 
efímero’ propios de la cultura de masas, en la que todo se renueva y se ‘arroja a una 
estetización’ loca de lo cotidiano”.  Caldrà, doncs, analitzar el concepte de 107
monument en Dalmau-Górriz, allunyat de la relació entre escultura i arquitectura 
com “[…] si esta conciencia de lo efímero se hubiera vuelto la percepción de lo 
social precario y sin proyecto, aquél de un ‘tiempo global’ […] marcado por el fin de 
las ‘grandes narraciones’ y por una ‘lógica de la instantaneidad’ y del eterno 
presente, y suscitado por las nuevas tecnologías y la pérdida del sentido ligado a la 
globalización”.  108
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Pero si, por el contrario, esta obra es una instalación, ¿es una instalación de qué? 
¿qué es lo que se instala? Quizás la monumentalidad. ¿La monumentalidad en 
general? No hay ninguna referencia que indique a qué estaría dedicado este 
monumento. Por tanto, se trata de un tipo de monumentalidad abstracta, bien 
diferente, por ejemplo, de los monumentos temporales a pensadores individuales 
–Spinoza, Deleuze, Bataille– que construye Hirschhorn, que a su vez se diferencian de 
los monumentos tradicionales sobre todo por su relativa insustancialidad física y su 
falta de permanencia. A pesar de lo que diga su publicidad, el arte de Hirschhorn es 
tremendamente convencional. ¿Se podría tratar entonces, paradójicamente, de un 
monumento al monumento? Digo paradójicamente porque para que el monumento 
pueda ser conmemorado monumentalmente tendría que estar muerto –es decir, se 
tendría que haber vuelto imposible– y por tanto, imposible de ser conmemorado de 
esta manera.  109
La galerista Camilla Hamm va acollir l’any 2001 una mostra fortament mediàtica en 
la trajectòria de Dalmau-Górriz. Per circumstàncies completament alienes i casuals 
Begin the beguine va ser portada de nombrosos mitjans: 
Pel que fa a la imatge explosionada de la Sagrada Família que els artistes inauguraren 
el setembre del 2001 caldria dir que, sense ni sospitar-ho, aquest treball prengué una 
significació suplementària al coincidir amb els fets de l’Onze de Setembre a Nova 
York. De bon començament, l’exercici d’alteració de les imatges del temple de Gaudí 
cap a un estadi de runa, es podia llegir com una lúcida ironia deconstructiva cap a 
l’obra original de Gaudí. Tots tenim prou present tota mena de crítiques i 
desconfiances que genera la continuació de les obres i molts participem, en el món 
de l’art i la cultura, d’una certa indignació cap al treball perpetrat per l’escultor 
Subirachs a la façana de La Passió. Per tant, l’exposició de Dalmau-Górriz generava 
una certa complicitat alliberadora d’aquesta rèmora de mala consciència general. 
El cas és que l’exposició va coincidir amb l’Onze de Setembre i lamentablement 
aquest punt de subtilesa es va esvair superat pels esdeveniments, i la general atenció 
mediàtica no va deixar masses espais per a visualitzar altres realitats.110
 OSBORNE, Peter. El arte más allá de la estética: ensayos filosóficos sobre arte contemporáneo. 109
Murcia: Cendeac, 2010, p. 193-194.
 JUANPERE, Salvador. Imatges de la fi: Imatgeria escatològica de l’art a la fi del s. XX. Programa 110
de Doctorat: Comportaments escultòrics. L’articulació de la diversitat, Departament d’Escultura, 
Facultat de Belles Arts, Universitat de Barcelona, Director: Dr. Albert Valera. Barcelona: abril de 2003, 
pp. 418-420.
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Ambdós continuaven endinsant-se en una línia encetada l’any 1992 amb el títol 
Ficción de demoliciones selectivas on la imatge de monuments i edificis icònics 
prescindeix de la paraula oral i escrita per produir significat mitjançant la simulació 
d’una disposició bidimensional que es constitueix com el mateix acte de 
comunicació. Umberto Eco ho definí d’aquesta manera: “[…] los signos icónicos no 
poseen las propiedades del objeto representado sino que reproducen algunas 
condiciones de la percepción común, basándose en códigos perceptivos normales 
y seleccionando los estímulos que –con exclusión de otros– permiten construir una 
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Begin the beguine (2001). Fragment d’instal·lació. Imatge digital. 210 x 145 cm  
Imatges digitals sobre paper, vitrines amb peces de fragments en fibra de vidre pintada i samarretes. 
estructura perceptiva que, fundada en códigos de experiencia adquirida, tengan el 
mismo significado”.  111
Cobegen lectures plurals individualitzades per crear experiències de gran intensitat 
on una realitat esdevé simulació i es converteix en ficció, la pròpia de cadascú. 
Descriu l’artista multimèdia Baruch Gottlieb en un breu repàs històric:  
A principios del siglo XX, empezó a entenderse que nuestra concepción del mundo 
nunca puede ser completa, debe ser un concepto permeable del mundo que deje 
mucho espacio para lo desconocido. Todo puede entenderse como si estuviese en 
proceso y como parte de otros procesos más grandes y más pequeños. 
Esta visión del mundo como matrices entrelazadas entre sí está entrando en la 
conciencia dominante. Con el mismo esfuerzo con el que buscamos razones y causas 
o bien investigamos la imagen o el objeto, intentamos observar ritmos y distinguir 
patrones a medida que interpretamos nuestra posición en este mundo de flujos.  112
“Sembla que l’única cosa que capta la nostra atenció és el gran esdeveniment, la 
fatalitat, l’extraordinari: les portades, els titulars”, escriu Georges Perec. “Els trens 
comencen a existir quan descarrilen, i com més passatgers morin, més existeix el 
tren. Els diaris parlen de tot menys del que és diari”.  Apuntava al fet de 113
l’operació mediàtica i ho exemplificaré tot seguit amb diferents mitjans de premsa 
escrita: “Con la exposición Begin the beguine pretendían hacer una crítica al criterio 
con que se lleva a término la construcción del templo de la Sagrada Familia y 
proponer una voladura controlada que dejara el edificio tal y como lo vio Gaudí por 
última vez”.  Una segona expressió al respecte del caràcter ficcional de la 114
 ECO, Umberto. La estructura ausente. Barcelona: Lumen, 1989, p. 192. 111
 GOTTLIEB, Baruch: “Los signos vitales del arte procesual”. El proceso como paradigma. Gijón: 112
LABoral Centro de Arte y Creación Industrial, 2010, pp. 122-129. Catàleg de l’exposició homònima 
produïda per LABoral Centro de Arte y Creación Industrial. LABoral Centro de Arte y Creación 
Industrial, Gijón. Del 23 d’abril de 2010 al 30 d’agost de 2010.
 PEREC, Georges. Species of Spaces and Other Pieces. Londres: Penguin Books, 1997, p. 209113
 GARCIA, Laura. “El polèmic “enderroc” de la Sagrada Família”. El Punt, 19 de setembre de 2001.114
!88
detonació, de la mà de la historiadora i periodista Catalina Serra: “Hay que decir, 
sin embargo, que la imagen más interesante conceptualmente es aquélla en la que 
aparece el templo como se vería ahora si realmente se demolieran los añadidos 
posteriores a la muerte de Gaudí. Es una imagen aún cercana en el recuerdo que 
ayuda a visualizar la rapidez y ambición de las actuales obras.”  Lligat a 115
l’exposició, un últim apunt en relació a una estètica d’aquestes imatges encetada 
per Dalmau-Górriz i que reapareix anys després en un format similar emprades per 
l’organització Eixample SOS Sagrada Família recreant una ficció de l’enfonsament 
per defensar el temple.  116
A l’obra Demolición de una rampa l’any 2001 se’ns mostra clarament un camí que 
pretén repensar la institució museu. Es desprèn que per aconseguir el succés referit 
a l’exigència pública, el museu ha de respondre marcant clarament les seves 
estratègies i objectius, qüestionant les regles i mantenint una revisió crònica i 
invariable, donant sentit més enllà de les seves parets. La lectura, des de la meva 
perspectiva, ens assenyala que una institució sense un projecte no és res: és un lloc 
on res passa, sense interès ni sentit. Dalmau-Górriz mostren com durant aquells 
anys el Museu d’Art Contemporani de Barcelona-MACBA s’havia atansat al terreny 
de la no exigència apropant-se al fet de restar fora de tot. Aquesta resulta una 
pràctica que articula i desarticula repetidament la política contra-hegemònica 
promovent la transformació institucional mitjançant la subjectivitat constructora de 
sentit. La inadaptació i l’anacronisme són idees que serveixen a Giorgio Agamben 
per explicar el sentit de ser contemporani que sovint apareix en aquests artistes: 
“Qui pertany veritablement al seu temps, qui és veritablement contemporani és qui 
no hi coincideix perfectament ni s’adapta a les seves pretensions i és per això, en 
aquest sentit, inactual; però també precisament per això, i justament a través 
 SERRA, Catalina. “Doble provocación”. El País. Babelia, 6 d’octubre de 2001, p. 19.115
 “La Sagrada Família, per terra”. El Periódico, 19 de juliol de 2007.116
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d’aquesta desviació i d’aquest anacronisme, és més capaç que els altres de 
percebre i aferrar el seu temps”.  117
 
El paper educatiu de qualsevol proposta artística és complex: pensar sobre 
l'aprenentatge en una institució cultural pública o privada vol dir estar atent a la 
connexió entre cultura i pedagogia. No n'hi ha prou centrant-se en les estratègies 
d'aprenentatge individuals i el potencial educatiu. És també necessari localitzar-lo 
dins d'un coneixement dels papers socials i culturals que representa la proposta: 
Museums are not unified places. At any one time, any museum will represent the 
coexistence of a range of different convictions and beliefs, from the past and the 
present, between different epochs of the past and between different value-systems in 
the present. From this perspective, museums are not understood as monolithic and 
unchanging, but as sites of multiple and heterogeneus contact zones where different 
 AGAMBEN, Giorgio. Què vol dir ser contemporani? …, p. 8.117
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Demolición de una rampa (2001). Imatge digital. 95 x 70 cm
histories, languages, experiences and voices intermingle amidst diverse relations of 
power and privilege. Within this borderlands, a range of practices are possible, a 
language of possibilities can be used, different sub-groups can be involved and 
different sub-cultures can push against and permeate the apparently homogeneous 
borders of dominant cultural practices.  118
Sigui com vulgui, ens ho confirmen els artistes embrancats en la crítica de les 
institucions com els mateixos Dalmau-Górriz: el marc és avui tan preuat i 
considerable com el material que reuneix i guarda. Esborrar els teus contorns 
tradicionals potser implica que ha de renovar els seus objectius i finalitats de 
manera invariable i constant: 
Se trataría, en definitiva, y de acuerdo con lo que dice Hans Haacke, de plantear una 
cierta responsabilidad respecto al trabajo en las instituciones, que o son, al fin y al 
cabo, más que instrumentos de representación propios de las sociedades 
democráticas en los que se reflejan (o, al menos, deberían reflejarse) colectivos 
heterogéneos y conflictivos. Es decir, de avanzar, en contraste con la vieja idea 
vanguardista centrada en la destrucción de las instituciones, hacia un debate 
destinado a definir que tipo de instituciones son necesarias en cada momento y lugar, 
así como empeñado en deconstruir y reconsiderar constantemente los valores que 
son institucionalizados a través de las obras de arte, en particular, y de la “industria 
cultural”, en general.  119
En definitiva, conclouré recuperant les paraules d'Andrea Fraser, artista de dimensió 
personal i política, que el mateix MACBA ha empoderat amb la presentació de la 
seva mostra  que ofereix aquests dies:  120
It's not a question of being against the institution: We are the institution. It's a 
question of what kind of institution we are, what kind of values we institutionalize, 
 HOOPER-GREENHILL, Eilean. The Educational Role of the Museum. Second Edition. London: 118
Routledge, 1999, p. 22.
 FANEGO, Pablo; LLANO, Pedro de. “El medio es el museo”. El medio es el museo. Vigo: 119
Fundación MARCO; San Sebastian: Koldo Mitzelena kulturunea, 2009, p. 291. Catàleg de l'exposició 
celebrada al MARCO, Museo de Arte Contemporánea de Vigo, del 20 de juny al 21 de setembre de 
2008 i al Koldo Mitxelena kulturunea, del 23 d'octubre de 2008 al 3 de gener de 2009.
 En línea: http://www.macba.cat/ca/expo-andrea-fraser/1/exposicions/expo. Consulta: 27 de mayo 120
de 2016.
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what forms of practice we reward, and what kinds of rewards we aspire to. Because 
the institution of art is internalized, embodied, and performed by individuals, these 
are the questions that institutional critique demands we ask, above all, of ourselves.  121
Aquest conjunt d’obres de Dalmau-Górriz es converteixen en una veritable 
ferramenta de crítica de la societat i el conjunt de les forces que controlen i 
dominen el poder oposant-se frontalment al quedar excloses de les seves lògiques i 
dinàmiques. Una adaptació, mitjançant la praxi del caràcter autònoma, al 
pensament de Theodor Adorno quan defensava que la mateixa existència de l’art el 
portava a convertir-se en opositor de la societat. Uns espais de dissidència que 
sorgeixen al marge de les institucions, mostrant un camí per transformar-les i obrint 
pas a la resistència enllaçant les accions artístiques vers les estratègies polítiques. 
Tancaré aquesta categorització amb una reflexió arran de la intervenció efímera 
Retrat de Puig Antich l’any 2003 per enllaçar-la amb el treball de Harun Farocki 
atenent al simbolisme del fragment i la representació del símbol lligat amb el poder 
repressiu silenciador de qualsevol fet d’esdevenir dissident davant del discurs 
hegemònic. Dalmau-Górriz, com Farocki, vertebren un discurs estètic de 
posicionament polític a partir d’una estratègia on es dóna la veu per mitjà d’una 
investigació crítica. Els seus plantejaments ens porten a generar associacions 
anacròniques de la qual cosa “parece determinarse que solo con la imagen se 
puede cuestionar un determinado régimen de visibilidad, incluso ahí donde no hay 
imagen”.  El lloc d’un procés commemoratiu activa el passat en un instant 122
transitori per evocar allò que va succeir des de diferents capes allunyades de 
l’arenga predominant. 
 FRASER, Andrea. “From the Critique of Institutions to an Institution of Critique”. Artforum, New 121
York, Sep. 2005. Vol 44, Iss. 1, p. 283. En línea: http://www.marginalutility.org/wp-content/uploads/
2010/07/Andrea-Fraser_From-the-Critique-of-Institutions-to-an-Institution-of-Critique.pdf. Consulta: 
27 de mayo de 2016.
 FERNANDEZ H., Diego (ed.). Sobre Harun Farocki. La continuidad de la guerra a través de las 122
imágenes. Santiago de Chile: Ediciones metales pesados, 2014, pp. 53-54.
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Un lloc dalt (turons)  123
El arte conceptual dejó de parecerle un medio válido para expresar su posición 
estética. Los contextos sociales como las galerías, los museos o las performances le 
resultaban cada vez más inadaptables. El artista como “agente catalizador que 
desencadena un cambio en el espectador” debía potenciar el efecto de las obras de 
arte mediante “el efecto de la confrontación humana”.  124
Al llarg de la seva cronologia, Dalmau-Górriz han estat experimentadors amb el 
llenguatge artístic fent d’exploradors que sistemàticament han combinat tècniques i 
materials amb què estructurar el seu discurs. La representació de la simbologia s'erigeix 
al voltant d'un ampli ventall de possibilitats que acaben atorgant les mateixes 
sensacions suggestives amb què està dotat un poema o una imatge resultant d’un 
dibuix. 
La ética afirmativa es en lo esencial una ética de la relación que engendra la capacitación 
del sujeto mediante la transformación de las pasiones negativas en pasiones positivas. 
Con ello crea las condiciones necesarias para la resistencia, la perdurabilidad y las 
transformaciones sostenibles. A partir de los presentes sostenibles, crecen los futuros 
virtuales… y viceversa. La política transformativa trabaja de cara al futuro como imaginario 
colectivo y común que resiste, persiste en, y sustenta los procesos del devenir. […] Debido 
a que el punto de partida no se halla en el individuo aislado, sino en una serie de 
realidades complejas y dependientes, la interacción entre el yo y el otro se estructura con 
un modelo distinto. Ser un sujeto no significa ser un individuo aislado, sino más bien estar 
abierto a que le afecten los otros y a través de los otros, experimentando de ese modo 
transformaciones que es capaz de mantener. Una vida ética aspira a aquello que da 
resistencia, perdurabilidad y fortaleza al sujeto sin hacer referencia a ninguno de los 
valores transcendentales, sino, por el contrario, en la conciencia de las propias 
interconexiones en múltiples modos de interacción con los demás, heterogéneos y no 
humanos. El bien ético es la producción afirmativa de las condiciones y aumenta nuestra 
capacidad de actuar en el mundo de una manera productiva. La ética afirmativa posibilita 
el compromiso activo con el presente por ser digno del mismo, pero también por 
combinar la capacidad y la fuerza de resistir ante la negatividad. Aquí el concepto clave es 
la necesidad de pensar tanto a favor como en contra de los tiempos, no de un modo 
 DALMAU, Jordi i GÓRRIZ, Lídia. Un lloc dalt (turons). Barcelona: Comba, 2015.123
 BREITWIESER, Sabine. “Introducción”. Adrian Piper: desde 1965. Barcelona: Museu d’Art 124
Contemporani de Barcelona, 2003, p. 9.
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beligerante, no con conciencia de oposición, sino como un gesto humilde de 
capacitación, que contribuye a crear nuevos horizontes sociales de esperanza.  125
Asseveren les paraules de la filòsofa Rosi Braidotti allò que aquest llibre recull: una 
ètica afirmativa, en forma de dibuixos que cada dos per tres incorporen el seu títol o 
unes paraules clau en forma de petits textos i una acurada selecció d’autors que fan 
Dalmau-Górriz: l’escriptor que cerca camins cap a l’art absolut, Antonin Artaud; el 
filòsof especialitzat en estètica, Gaston Bachelard; el dramaturg i poeta, Jean Genet; 
el ficcionador carregat de sentit i capacitat de suggeriment, Jorge Luis Borges i; 
emparentat amb Borges, un gran cercador d’autenticitat i sentit; Julio Cortázar. 
J. B. Durán, editor d’aquest volum, en destaca l’amalgamació entre allò visual i la 
poesia escrita continguda:  
Esta mutación puesta en verso es la propia mutación de la colina, lugar transparente, 
lugar que da a todos los frentes y abarca el conocimiento del lector informado. Las 
iniciales de los autores son parte igual de la transparencia, un juego acaso que la 
colina desvela pero no resuelve, sólo en la medida en que una obra artística, para 
trasmitir el mensaje, precisa de su autor. Un lugar arriba, esto es, la vida a través de las 
nubes.  126
A diferència de l’anàlisi des del punt de vista de la ciència i la seva racionalitat 
perfectament parametritzada, l’obra artística de Dalmau-Górriz acaba configurant el 
seu propi mètode de sinopsi integradora d’un contingut essencial. D’aquesta 
manera, dóna peu al plànol de la imaginació, entre altres, combinant percepció i 
sentiment dins d’un límit osmòtic entre realitat i ficció i evoca un dels seus autors 
predilectes: Borges; quan aquest equiparava totes dues defensant que el món real 
no és altra cosa que l’esgotament d’una de les possibilitats entre totes les 
combinacions existents. 
 BRAIDOTTI, Rosi. “Afirmación, dolor y capacitación”. Ideas recibidas: un vocabulario para 125
la cultura artística contemporánea. Barcelona: Museu d’Art Contemporani de Barcelona, 2009, 
pp. 288-314.
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Assenyala el físic Jean-Philippe Bouchaud sobre el plaer estètic: “Neix de la 
sorpresa dosificada i és un premi a la nostra capacitat instantània de comprendre 
principis i copsar patrons”.  Caos i concert, l’un com a metàfora cultural i l’altre en 127
un sentit adaptatiu i de trobada. El fruit de la creativitat a partir de la mateixa 
experiència vol ser una recerca anònima de realitats complementàries basades en 
l’evocació de la noció d’experiència de vida: 
Contextualizar historias es crear relatos del tiempo. Éstas responden directamente a 
las preguntas planteadas por el mito. Stephen Jay Gould ve el tiempo en términos de 
anacronismo cuando observa una versión novelada de la teoría de selección de 
grupo, analizando lo que revela, acerca de la biología evolutiva del paleontólogo, el 
descubrimiento del “fuera de tiempo y lugar” del escritor de ficción. La forma en 
que el arte se acerca a la realidad es fundamentalmente diferente al modo en que 
 BOUCHAUD, Jean-Philippe: “Física i estètica. Models aleatoris i complexos”. Física de l’estètica. 127
Noves fronteres de la ciència, l’art i el pensament. Barcelona: KRTU (Cultura, Recerca, Tecnologia, 
Universals), 2006, pp. 119-124.
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Moderno San Sebastián de Mosquitia (1998-2015). Mixta sobre paper. 13,5 x 19 cm
lo hace la ciencia, mantiene Franz W. Kaiser; sin embargo, trátese del arte de 
Leonardo o de Sol LeWitt, no puede situarse “fuera del tiempo”, separarse de la 
modernidad, de una cultura basada en la racionalidad y en la ciencia.  128
Aquesta cavil·lació del nostre temps, recollida per Dalmau-Górriz, sovint pot 
implicar la introducció d’una dinàmica del caos, oscil·lant entre simplicitat aparent i 
complexitat, dins l’ordre per revelar i alliberar “la frescor de la quotidianitat”. En el 
fons, tot és sempre nou i obert a la incertesa que permet descobrir la frontera i els 
límits entre allò que podem considerar universal i el fet individual allunyat 
d’ideologies de poder i jerarquies:  
La creatividad muy a menudo nos depara algo nuevo, sorprendente y único; pero no 
necesariamente ha de ser ese su propósito. Por lo general, las personas se involucran 
en una actividad creativa porque en ella pueden entrar en contacto con la auténtica 
verdad del momento en el que su individualidad converge con algo superior. En 
efecto, la creatividad implica, con frecuencia, introducir el caos en el orden para 
redescubrir algo viejo o recuperar la frescura de lo cotidiano. Una característica 
inevitable de la creatividad es, al parecer, un cierto sentido de novedad, porque 
cuando penetramos en la turbulencia vital de la vida nos percatamos de que, en el 
fondo, todo es siempre nuevo.  129
Una consideració des de la qual roman l’interès de la cruïlla entre el seu traç i la 
seva intel·lectualització, més enllà de les singularitats, és en la recerca de raons i 
causes en relació a un mateix i no a la investigació de la imatge o l’objecte que 
hi ha al darrere. Un pensament de Fernando Pessoa diu que tot allò que sento, 
ho penso… D’una manera creïble, la clau resta a la descoberta dels mateixos 
signes vitals durant l’acció temporal i eterna de transcórrer, centrant-nos en la 
intersecció. Recordant el filòsof Edgar Morin, Dalmau-Górriz tracten de pensar 
 ARENT SAFIR, Margery: “Introduccion. Cuidado con el Jabberwocky: una historia ejemplar”. 128
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allò encara no pensat però, més essencialment, volen ajudar al pensament a 
pensar-se pensant el món viu.  130
Amb la utilització de narracions independents agrupades formalment, han 
temptejat aconseguir la supressió de l’estructura argumental de manera que no hi 
hagi un únic raonament i desenvolupament clar. Aquest fet genera una història 
més complexa i, alhora, insòlita amb una proposta radical: un territori on els 
mateixos concurrents crearan un espai intermedi: 
El espacio ha sido marcado y más que marcado: su forma proviene de la masculinidad 
dominante (guerrera, violenta, militar), valorizada por las llamadas virtudes viriles y 
promovida por las normas inherentes al espacio dominado-dominante. De ahí el uso y 
abuso de las rectas, de los ángulos rectos, de las perspectivas rigurosas (rectilíneas). 
Las virtudes masculinas que originaron el espacio dominador terminan 
desembocando en la privación generalizada: de la propiedad “privada” a la gran 
castración. Es inevitable en estas circunstancias que revueltas y revancha de la 
feminidad. Sí sería lamentable que tomase el aspecto de un “racismo” femenino por 
oposición a uno masculino. 
Podemos hablar, pues, de un periodo transitorio entre el modo de producción de 
cosas en el espacio y el modo de producción del espacio. La producción de cosas fue 
promovida por el capitalismo, dominada por la burguesía y por su creación política, el 
Estado. La producción del espacio implica otras condiciones entre las cuales se 
encuentran la decadencia de la propiedad privada del espacio y simultáneamente la 
del Estado político, dominador del espacio. Lo que implica el paso de la dominación 
a la apropiación y la primacía del uso sobre el cambio (la mengua del valor de 
cambio). Si eso no sucede, lo peor llegará, como han mostrado algunos de los 
“escenarios inaceptables” establecidos por la prospectiva.  131
Les imatges construeixen en intensitat operística i el vocabulari visual de 
Dalmau-Górriz inclou diferents motius recurrents. Un conjunt de motius que es 
combinen per conrear noves associacions. Aquest enfocament estableix analogies 
 CANADELL, Enric i NOGUÉ, Àlex. Art i ciència. Converses. Barcelona: Publicacions i Edicions de 130
la Universitat de Barcelona, 2010, p. 109.
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molt directes amb les categories d’anàlisi del llenguatge verbal. Tanmateix, l’obra posseeix 
una connotació eminent i alhora no oblida les formes de construcció dels missatges 
artístics on els enquadraments remeten a disciplines com la lingüística i la semiòtica. 
Dalmau-Górriz interpreten i s’aparten completament de la literalitat expressada a la 
font d’origen explotant i interpretant per acabar suggerint noves pistes per al futur 
immediat: “Se trata del tiempo presente y del tiempo pasado, de la nostalgia, de la 
ausencia y del recuerdo de los lugares vividos”.  Tot plegat per construir amb el 132
conjunt del seu treball una mena d’arxiu anòmic que oblida i destrueix 
intencionadament les empremtes del passat per tornar a ser escrit al marge de tota 
jerarquització. Els éssers humans es transformen per deixar de ser-ho. Això vol dir 
principalment que canvien la forma dels seus cossos físics, o la forma en què actuen. 
 GUASCH, Anna Maria. Arte y archivo, 1920-2010: genealogías, tipologías y discontinuidades. 132
Madrid: Akal, 2011, p. 36.
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Seres míticos: el Ave fènix, el Yeti, los comisarios de exposiciones, los dragones, Saint-Exupèry 
(1998-2015). Mixta sobre paper. 13,5 x 19 cm
Es tracta d’un dispositiu destinat a fer-nos interpretar senyals enregistrats per 
Dalmau-Górriz on s’haurà d’acudir mitjançant el lliure joc de la nostra imaginació, 
configurar un relat que es presenta únicament com prestància narrativa, com una 
història possible. Aquesta història ha eliminat tota doctrina de les causes finals i 
realitza un examen de consciència continu: una profunda i perpètua revisió de les 
accions pròpies i alienes.  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Cloenda 
Últim fragment. Per fer la primera part, una de les converses amb Dalmau-Górriz 
ens portà a analitzar les consideracions exteriors determinants dins la 
seva cronologia artística repassant diferents projectes on al l larg de les 
darreres dècades de producció: 
Cada projecte […] assenyala fets externs que funcionen com a detonants 
d'interpel·lació en l'evolució dels períodes viscuts. Cal afegir la necessitat constant de 
conèixer i viure altres indrets de contexts culturals, oposats al territori occidental, per 
poder observar i reflexionar amb certa perspectiva geogràfica els propis entorns.  
Més que algunes exposicions, que també, han estat alguns llibres devorats abans i 
després, al llarg de la nostra vida. Similar al grau d'especialització que et toca fer, i 
més aviat d'aquells escrits, que com en literatura, per posar un exemple, hem ampliat 
pel nostre plaer. Seria difícil fer un resum real, ho apuntem ja. Un altre punt són les 
postures vitals enfront del món que ha anat canviant. No sabem si a millor o a pitjor. 
Els fets a partir del ja l'esmentat són de caràcter gran i petit, segons el moment i estat 
d'ànim. Com ja hem dit, la transició política, els moviments artístics de les darreres 
dècades i el bagatge anterior, l'inici de les guerres "islàmiques" (no és broma el dels 
talibans), com eix vertebrador de què serà el nou ordre preventiu i de control, però 
sobretot de l'ordre econòmic, alguns moviments socials, culturals (inclosos musicals) 
com empaties d'estats coincidents.  
En aquest moment el canvi innombrable, per l'insostenible d'aquests temps estranys 
(censura silenciosa en gairebé tot, amb les seves variants de "no és censura", és la 
pura impossibilitat de fer allò que vols). El rescat de la contracultura barcelonina i 
mundial, pel que suposa d'alleujament de pes, el treball fora de les institucions (coses 
fetes al carrer i projectes sense necessitat de validació anterior, postures autosuficients 
i ficcions que possibiliten el treball, sobretot a partir de l'any 2003).   133
Per a públics que volen trobar Bergman en un anime, per integristes de la 
imaginació, per a qui prefereix el deliri a la grisa realitat, per a interessats en les 
tradicions, per als que distingeixen entre religió i fanatisme, per als necessitats 
d’un viatge al·lucinant, per als sociòlegs vocacionals i les persones irades… 
 Entrevista de Joaquim Espuny a Dalmau-Górriz, Barcelona, 2016; reproduïda en aquesta 133
publicació, p. 125. 
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“La casa de la narrativa té un nombre incomptable de possibles finestres”, deia 
l’escriptor nord-americà Henry James quan parlava de la subjectivitat del 
narrador per descriure el punt de vista: “Cada una té un dret propi, en cada una 
hi ha un personatge amb un parell d’ulls, o si més no amb uns prismàtics, els 
quals constitueixen per a l’observació un instrument singular que assegura a la 
persona que en fa ús una impressió distinta de cap altra”. Es mouen, a través 
d’un discurs coherent, els seus projectes des de l’efímer i transitori enfront del 
fet durador i perdurable saltant de la característica aparent/virtual a la més 
absoluta tangibilitat/realitat. Al capdavall, comptat i debatut, el marc en 
Dalmau-Górriz obre la construcció d’una nova consciència col·lectiva davant fets 
com la quotidianitat o la transferència de circumstàncies i les seves 
conseqüències socials, polítiques i culturals que comporten; deixant una clara 
relació establerta entre el punt personal, el fet polític i la seva expressió real 
concretada en una estètica formalitzada de tot plegat. Un posicionament en el 
qual crida l’atenció la constant diferenciació entre la cerca de la veracitat dins la 
memòria i la història escrita des de les posicions de dominació: 
En un momento como el presente, donde se combinan las demandas de una enorme 
abundancia comunicativa, una extensión de los transportes que induce el despliegue 
de trayectorias quebradas y biografías en zigzag a la vez que de formas de asociación 
inéditas, es difícil pensar en un propósito superior para las artes que el de realizar lo 
que estos proyectos se proponen: desplegar imágenes, textos, arquitecturas del 
espacio y del sonido, de modo tal que favorezcan la exploración, por parte de 
colectividades numerosas, de nebulosas sociales nunca condensadas, de sus 
vehículos, moradas o mundos comunes.  134
Endinsat a l’espai artístic inestable i desequilibrat actual, el sentit de la 
contemporaneïtat en l’anàlisi i revisió que realitzen tothora Dalmau-Górriz, 
mitjançant l’actualització del passat i del present continu, s’experimenta en les 
paraules de Hans-Georg Gadamer: “Que algo único que se nos presenta por 
lejano que sea su origen, gana en su representación una plena presencia. La 
 LADDAGA, Reinaldo. Estética de la emergencia: la formación de otra cultura de las artes, …, p. 293.134
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contemporaneidad no es, pues, el modo como algo está dado a la conciencia, 
sino que es una tarea para ésta y un rendimiento que se le exige”.   135
Pero es posible concebir otra trayectoria, orientada por otro deseo: “Nosotros no 
esperamos del futuro que nos emancipe de todas nuestras adhesiones, sino que nos 
amarre, por el contrario, por nudos más ajustados a multitudes numerosas de aliens 
que se hayan vuelto miembros con todo derecho del colectivo en vías de formación”. 
De ahí la necesidad de elaborar las formas que permitan a individuos y colectividades 
desplegar sus vidas en la fidelidad a cierto imperativo: “habrá, en efecto, que 
mezclarnos aún más íntimamente a la existencia de una multitud cada vez más grande 
de seres humanos y no humanos cuyas demandas serán cada vez más 
inconmensurables con las del pasado, y que deberemos sin embargo ser capaces de 
alojar en una morada común”.  136
Dalmau-Górriz entenen la figura de l’artista com aquell qui desenvolupa i estableix 
les mateixes normes, opinions i judicis; defensant la categoria inclusiva dins la 
societat brandant el seu art i, d’una manera clara, ho envolta amb les idees de 
pertinença i participació mitjançant l’exercici del dret individual de percebre’s com 
iguals en la seva condició i; pertanyents a una comunitat dins d’un context com és 
el capitalisme tardà i el seu tret característic de desigualtat social: “Si el món de l‘art 
i la vida caminen en paral·lel, i si els mecanismes del poder caminen en paral·lel 
amb els simulacres i l’esdeveniment puntual, potser hauríem de reconsiderar com a 
norma de joc allò que és accidental, indegut o no pautat”.  D’una manera clara, 137
dins l’actual fase històrica global de canvi, es converteixen en motor de noves 
preses de consciència dins del marc de la llibertat democràtica i completament 
allunyat de la complaença del fet bell i; sense cap harmonia aposta clarament per 
 GADAMER, Hans-Georg. Verdad y método II. Salamanca: Sígueme, 1994, p. 140.135
 LADDAGA, Reinaldo. Estética de la emergencia: la formación de otra cultura de las artes, …, pp. 136
291-292.
 DALMAU-GÓRRIZ. “Hey, Ho, Let’s Go!”. Extret del catàleg de l’exposició Dalmau-Górriz…137
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substituir la seva posició dins la funció-autor per un estat anònim, tot evocant la 
pregunta retòrica que clou l’assaig de Foucault: “¿Qué importa quién habla?”   138
En definitiva, estos espacios de producción de subjetividades no podrían ser 
pensados de modo estándar ni bajo un patrón único, las mutaciones que se pudieran 
derivar de tales experiencias no necesariamente han de afectar igualmente a todos 
–estando condicionadas por la variabilidad de interpretaciones que se construyen en el 
carácter sígnico de la obra– ni derivar en procesos lineales de transformación de la 
sociedad. Del mismo modo, el posible tránsito de la heteronomía a la autonomía, […], 
no puede ser entendido como una simple toma de conciencia porque la autonomía 
individual requiere de la autonomía social y solo se realiza plenamente en una sociedad 
autónoma y democrática, es decir, capaz de reflexionar acerca de sus significaciones e 
instituir de modo lúcido nuevas. Estos elementos resultan indispensables para la 
construcción de una democracia radical y pluralista con capacidad para articular las 
luchas contra los diferentes modos de dominación.  139
Una creïble prioritat seria considerar que cada nou projecte es vindica com constituent 
de subjectivitat dins d’una biblioteca atemporal on tot es pot barrejar i reordenar de 
qualssevol formes possibles: causa i origen de la multiplicitat. Una interpretació en què 
apareix el valor i la riquesa de la invenció de qui llegeix i de qui ha escrit. El viatge de 
Dalmau-Górriz conté un conjunt de principis i regles. És un procés de transformació del 
real que passa sense límits i sense destinació, durant el qual podem observar formes de 
creixement en el temps, de mutabilitat de la matèria circumdant, entreveure símbols 
morals diferents i discernir la categorització per classificar fets, idees, fenòmens, estils, 
metàfores, sensacions i percepcions. Sens dubte, aquestes característiques apunten cap 
a un clar coneixement de l'estructura poètica, i cap a un evident interès per l'ús de la 
llicència simbòlica a l'hora d'explicar històries amb austeritat de l’escena que es mostra, 
vàcua de suports visuals que vulnerin la puresa del treball i evitant l’exaltació estètica. 
Un llenguatge no-convencional en aquell moment i proper a altres artistes que també 
 FOUCAULT, Michel. “¿Qué es un autor?” Litoral, Abril 1998, núm. 25/26, pp. 35-71. En línia: 138
http://exordio.qfb.umich.mx/archivos%20pdf%20de%20trabajo%20umsnh/LIBROS%2014/Foucault
%20Michel%20-%20Que%20Es%20Un%20Autor%20%5BSicario%20Infernal%5D.PDF. Consulta: 24 
d’abril de 2016.
 PEREZ RUBIO, Ana María. “Arte y política: Nuevas experiencias estéticas y producción de 139
subjetividades”, …, pp. 191-210.
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van conrear la instal·lació com ara Francesc Abad, Pere Noguera o Antoni Muntadas. Un 
desenvolupament natural amb gran complexitat i dinamisme basat en l’ordenació del 
seu pensament contemporani a través de la simbologia d’elements, l’espai i la 
temporalitat:  140
Cuando hablamos de arte contemporáneo ya no únicamente hablamos de tendencias 
ni estructuras sólidas. Después de todo el arte no se apartó de la vida. Si aceptamos 
que la sociedad que nos hemos dado ha cerrado un canal con la vida aferrándose a 
nuevos valores virtuales, aceptamos que hemos condenado al arte a la disidencia. Si 
el arte actual es molesto y perturba consciencias es precisamente porque las 
interroga, las desterritorializa, las enfrenta a sí mismas como en un espejo y refleja el 
desequilibrio, la insatisfacción, la incertidumbre, el deseo, el caos y es escándalo que 
hoy supone la actividad humana en el planeta.  141
El corpus esdevé conseqüència del discurs i el conjunt supera la suma de les parts. 
Des de la fotografia de ficció al fotoperiodisme, el vídeo documental, les pràctiques 
performatives, l’apropiacionisme, els simulacres, les fronteres de l’espai viscut… 
múltiples estratègies que s’obren i construeixen les propostes amb motiu del canvi i 
la mutació per tornar a néixer.  
No hi ha una imatge neutral dins la poètica de la narrativa emprada. L'aplicació del 
concepte simbòlic a la imatge atorga un matís diferenciador respecte a la seva 
significació més extensa. Mentre que la definició de símbol correspon a la figura 
amb què es representa un concepte moral o intel·lectual, per alguna 
correspondència que l'enteniment percep entre aquest i la imatge que el 
representa, l’homòloga funció poètica variarà per la seva necessitat de cenyir la 
brevetat del temps. 
 RIBOT, Domènec. “La pèrdua de la memòria. Instal·lacions a Catalunya en els anys 80 i 90”. 140
Papers d’Art. Girona: Fundació Espais d’Art Contemporani. Núm. 67. Abril-maig 1996, pp. 13-14.
 MARXUACH, Michelle; ZAYA, Antonio. Puerto Rico’00 (Paréntesis en la “ciudad”). San Juan 141
(Puerto Rico): M&M Proyectos, 2000, p. 14.
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D’aquesta manera, la incursió del símbol inclou la seva capacitat de síntesi. De 
manera que si el desenvolupament s'ha d'acotar dins la concisió, només mitjançant 
l'expressió simbòlica Dalmau-Górriz poden representar d’aquesta manera una idea, 
frase o història amb un únic terme que contingui la totalitat del significant. I és que 
el símbol, com a interpretació conceptual ha de respondre a la mateixa idea de 
funció que caracteritza la noció que representa, de manera que la unió entre 
aquesta i el seu símbol es realitza sobre la base de la seva càrrega semàntica 
aportant, idèntic o gairebé, significat a l’ús de la imatge. Al cap i a la fi, per posar 
una etiqueta final, defensà Sol LeWitt un encaix que avui podem afirmar que 
pertany a la nostra parella: “Los artistas conceptuales son más místicos que 
racionalistas”.  142
 LEWITT, Sol. “Sentences on Conceptual Art”. Art-Language: The Journal of Conceptual Art, 1969.142
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Epíleg transversal: l’artista-docent 
Dalmau-Górriz, immersos a l’educació universitària com a docents dins l’àmbit dels 
estudis de l’art a la Facultat de Belles Arts de la Universitat de Barcelona, han viscut 
intensament el canvi de model amb la implantació des de l’any 1999 de l’Espai 
Europeu d’Educació Superior (EEES): 
El objetivo del programa es armonizar los distintos sistemas educativos europeos, y 
generar dinámicas académicas vinculadas al tejido productivo de forma que se genere 
una “Europa del conocimiento” en donde se facilite la investigación y transferencia de 
conocimiento entre universidad y empresa y que contribuya a la inserción laboral del 
estudiante. […] Al incumplimiento en el presupuesto originalmente asignado por las 
autoridades españolas para cubrir las nuevas metodologías, se han sumado las 
sangrías de los recortes presupuestarios, la radical precarización del cuerpo docente, 
el incremento de las tasas estudiantiles y la presión sobre rentabilidades y resultados 
de las cuentas universitarias, que han conducido a torsiones difíciles de gestionar en 
los estudios artísticos.  143
Dalmau-Górriz han travessat el sistema de l’art amb diferents direccions enmig de 
corbes i rectes però sempre han compartit la responsabilitat de tenir un paper més 
enllà de la pràctica de l’art. En els nostres encontres, m’interesso per conèixer com 
lliga la seva pràctica de l’art amb la teorització que en fan: 
Entenem el docent com activador i intermediari o mediador. Destacant l’intent d'un 
“no seguidisme” d’artista-docent, i atenent els fets que apropen coneixements en 
contexts diversificats, transversals, no unidireccionals. En part per la responsabilitat i 
en part també per la visualització de metodologies amb efectes constrenyedors, 
“etiquetadors” de postures. 
Es tracta de cercar les seves possibilitats i senyals, pròpies i/o adquirides en el seu 
pensament, que permetin futures aplicacions en les mirades del curs vital de cadascú, 
d’esbrinar la seva comprensió i coneixement. La ja coneguda incapacitat de poder 
pensar individualment (o en col·laboració) sense necessitat de corroborar inicialment a 
cada moment allò que s'està dient. Podríem dir que hauria de ser un mixt entre allò 
 Patricia. MARZO, Jorge Luis; MAYAYO, Patricia. Arte en España (1939-2015). Ideas, prácticas, 143
políticas, …, p. 810.
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que vull dir i allò que puc dir (sense que sigui el tot s'hi val). Desemmascarar els 
interessos, sense prejudicis, pors del dia a dia, i no atendre immediatament a la idea 
de l'èxit i l'originalitat, que la contemporaneïtat emfatitza i que obstaculitzen 
l'experimentació o el pensament. Processos de transició necessitats de paciència, de 
perseverança, de resistència i de coneixement, per capacitar interrelacions 
transversals que potser posen en dubte el mite artístic.  
També es tracta de formar i potenciar mecanismes personals i autometodologies, 
pròpies de la creació, vigilant exclusives facilitats i de vegades capes de maquillatges 
superficials. Trobar el complex equilibri entre l'art heretat i l'experiència personal vers 
la “realitat”.  
Acompanyar l'alumnat (estar atents al que tenen davant del món que veiem cada dia, 
inclòs el nivell domèstic) i constatar la fagocitació externa de l’artista cada dia més 
jove per tal de manipular-lo millor (i aquí sols ens referim als aspectes mercantilistes 
del propi món de l’art). Digues allò que has de dir (si pots) i si després tot té una via 
de supervivència, endavant.  
Constatar que personalment pots acabar en el “no res”, si no tens en compte una 
sèrie de factors....(i no en parlem més). 
Veure la internacionalització o universalisme, humanització del treball, parteixi d'on 
parteixi, encara que sigui des de l'esfera local, perquè acostuma a tenir connexions 
amb el global present.  
La teorització aporta o fixa aspectes de coneixement, temàtiques en constant revisió 
dels àmbits de l'art i aportacions complementàries de recerques i càrrega 
d'experiències.  
Separar la tasca docent i la tasca artística, ens planteja sistemes diferenciats, al mateix 
temps que les dues postures, artística i docent, fan que la inserció en l'activitat 
artística permeti l'aportació de coneixement de la primera per la segona. Existeix una 
retroalimentació de les dues tasques. En l'activitat artística hem actuat més lliurement. 
El factor acadèmic docent és el que hem mesurat per raons de la metodologia, que 
evidentment existeix i que no pots, ni creiem que sigui procedent obviar-la, per 
qüestions pràctiques de cara a l’alumnat. Tot i en certs nivells, intentar trobar altres 
factors extra-metodològics dins l’àmbit, propis de l’evolució de la docència, que 
creiem que són importants.  
En l’àmbit acadèmic només cal veure les restriccions de les avaluacions docents, 
sexennis, etcètera, per adonar-te de la “importància” dels cursos de formació, dels 
!107
canvis en les valoracions de projectes d’innovació docent que avui així es consideren, 
demà seran això altre i passat demà una altra cosa. El reconeixement del sexenni 
d’investigació que tots dos tenim, ha estat donat pel caràcter mediàtic del nostre 
treball (ironies de la vida). Aquest ha estat un fet incontestable.  
També ens agradaria fer un petit esment, d'alguns alumnes que hem acompanyat en 
algun moment (entre altres docents), i que ara són dins del circuit artístic: Francesc 
Ruíz, Manuel Olveira, Júlia Montilla, Núria Güell, Daniel Jacoby, Gerard Ortín, Tamara 
Kuselman, David Bestué, Serafín Alvarez, Lúa Coderch, Adrianna Wallis, etcètera.  144
 Entrevista de Joaquim Espuny a Dalmau-Górriz, Barcelona, 2016; reproduïda en aquesta 144
publicació, p. 119-121. 
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Annex: Dalmau-Górriz. Intervius 
(Joaquim Espuny) El primer període de treball, durant el qual l'objecte matèric 
conformava el corpus representa la radicalitat amb la tria dels materials 
emprats. Quines eren les circumstàncies que us varen guiar? 
(Dalmau-Górriz) La radicalitat en aquest període, a part de per la tria del material, 
objecte, o possibles objectes fragmentaris, o imatges, eren en un principi, l’eix 
vertebrador d'una macroestructura i concepte principal de la instal·lació. Aquesta 
desenvolupa el seu propi espai, a partir del relat inicial (objecte-imatge). La 
instal·lació a partir de l’objecte era el fetitxe global del procés de treball. 
Trobem projectes inicials a instal·lacions absents (Trànsit, 93) on una petita caixa de 
vidre conté una estructura homòloga, detonant d’una instal·lació buida on unes 
varetes de ferro mesuren i ressegueixen els espais expositius de dues plantes. El fet 
de deambular del mateix espectador, acomodat a trobar l’objecte, és obligat a 
aturar-se, convertint també la seva pròpia acció en obra. 
Al costat oposat, el projecte Precios populares para una cultura impopular (Postpos, 
94) indaga invertint el procés. Farcint el terra amb més d’un centenar d’objectes 
heterogenis, a manera de mercat a l'espai públic, s’ocupa l'espai expositiu de dues 
plantes. Clarament es pot observar el qüestionament del valor d'objecte artístic, 
més enllà de la relació al seu destronament “auràtic” tradicional, emfatitzant 
solapadament el seu contacte amb el mercat artístic. 
Així, el material s'hibrida de manera heterogènia, com a dissolució simbòlica de 
medis acotats, fotografies, fotocopies, plom, grapes, fragments d'objectes, pell, 
teixits, ossos, etcètera, que contribueixen a la construcció o deconstrucció en la 
significació de la imatge, i en paral·lel, a l'esvaïment metaartístic disciplinar, inserit 
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en la tradició. Obres com Homotecias (Der Reiter, 98), exploren possibilitats 
processuals i semàntiques de desvinculació, estudis de processos alternatius 
d'homòlegs a l’objecte: un estri de cavall convertit en cinturó de plom, una creació 
homòloga d'un casc d'apicultor i protector ineficaç en plom, etcètera. 
El projecte Process (IV, XI, XXIII....) (Der Reiter 96-98) evidencia clarament (com 
assenyala el mateix títol), l'inici d'una recerca de dissociacions entre imatge i 
fragments d'objectes. Interpretacions particulars i connexions d'elements que 
qüestionen i vinculen altres realitats de lectura possible de la imatge, proposant 
interrelacions que condueixin a reflexions més detingudes dels nostres imaginaris. 
Aquests fan sorgir temàtiques, trobades en els esmentats processos: l'explosió d’un 
cos, l'accident d'un avió, l'enterrament d'un cavall mort, l'empresonament d’un Mau 
Mau, etcètera. 
Tanmateix, i al mateix temps, podríem dir que, quasi metafòricament, es 
generen autoretrats d’accions reiterades obsessivament, on apareixem coberts, 
embolicats, fotografiats i grapats, en grans estores de plom (matèria massa 
dúctil per protegir-nos). 
Acabàvem, doncs, sempre reduint, ampliant, fent mestissatge de les tècniques i 
llocs, i utilitzant el metallenguatge com a text propi de joc. Ens va servir per anar 
introduint conceptes i eines específiques, que anaven fent un gir als nostres treballs. 
Aquest gir, si s'observa la trajectòria, va donant mostres de la seva evolució i 
transició processal, amb detalls que no escapen a la mirada, perquè són temes que, 
a part de l’espai expositiu, es faran radicals i sotmetran tot el treball. 
Les idees de violència, incomunicació, mitjans, tendència a l'autodestrucció, 
qüestionament de l'obra d'art, quotidianitat, apropiacions, simulacres, ... Opinions 
expressades en el que fos necessari, text i/o imatge (o crèiem que era necessari). 
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De la mateixa manera, texts escrits i títols, són matèria d’un percentatge elevat en la 
contribució estratègica per la seva validesa (contingut). Refrendem amb aquest 
material els percentatges d’impuresa que tenen les imatges, enteses de vegades 
com preimatges (cosa que no va passar a Begin the beguine –Sagrada Família–). 
El procés de generació de les imatges realitzades tenen un procés de construcció, 
lectura o visió, interioritzada i íntima. Són executades en una mena del trencament 
mental amb el context social plural (tot sabent que hi formem part, també com a 
docents). A voltes el concepte de virtualitat s'engendra en un gest d’aspecte ideal i 
líric, fins i tot diríem que en un cert gest romàntic que apareix sense remissió, fins al 
cansament lògic, i amb bones dosis d’ironia. 
El tractament no és virtuós (això ens separa de la gent que sí que ho fa) i no pretén 
ser-ho (a la imatge Su Santidad el Papa (New Art, 2000), un dels autors agafa el 
cartró amb la mà dreta per aconseguir l'autoretrat), sí que és contundent si 
treballem amb simbiosi text i imatge, com també és efectiu saber el grau 
d'intensitat que ha realitzat cadascú de nosaltres (som dos). 
Així mateix, les imatges poden ser considerades al mig, entre l'arxiu ficcionat i 
l'obra artística, com a document o extra document, per això moltes vegades les 
entenem com a document ficcionat (fals document) i no pas com obra artística 
(fotografia, pintura, etcètera). Això suposa una clara interferència cap al mercat de 
l'art que ens ha dut a conseqüències de discontinuïtat de recorregut lineal, 
legitimador extern (o com els processos s'esgoten al néixer), a no ser que el 
projecte s'aprovi d'una manera positiva (ni tenim en compte els processos de 
censura). També la persistent i obsessiva voluntat de voler portar-los en marxa ens 
fa passar de la idea d'acceptació, de correcció, i s'apunten de vegades com idees 
d’agenda. 
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(J. E.) L’art ens apropa a una intencionalitat de canvi polític. Quin sentit té 
aquesta afirmació dins dels retrats d'artista, els arxius de ficció o la 
transmutació del monument? 
(D. G.) L’aventura és contar històries i, de vegades, actuar en instantànies que, si es 
miren totes en grup i obligat deteniment (en el coneixement d’intersticis temàtics), 
formen un cos bastant clar. Diríem que contundent, com ho és el llibre Un lloc dalt 
(turons) (Edició 2015), en la seva totalitat. 
Tot ésser és en algun moment cruel. La política és una acceptació, bona o dolenta, 
d’aquesta crueltat. Igual com el dolor pot ésser, insuportable o plaent. Si donem 
veu al que entenem com canvi polític, i més dintre de l'art, diríem que és plural. Els 
canvis polítics obeeixen a moltes raons i segurament a moltes combinatòries en un 
procés de coses que es perden i altres que es guanyen. El pes d'aquestes qüestions 
farà accelerar un canvi o un altre amb la seva diferent intensitat. 
El país, no cal dir-ho (també nosaltres som “locals” en aquest sentit, a part de 
globals amb d'altres), va patir –i diem “patir”– una transició mal feta, molt poruga, 
incompleta, però una transició a la fi. Aquest canvi es va produir per esgotament, va 
restablir uns paràmetres que obrien portes, i que a poc a poc van ser reconduïts pel 
“no-res”; i finalment, per aspectes de correcció i mentida actuals. Per això ens 
interessa el fet mediàtic, perquè ho copsa tot en el mateix “paquet”, sentim estar 
en una generació “rara” i perduda, de la qual en formem part. 
Avui es vota a polítics “tacats”, per por a una Europa que encara fa més por. Som 
altra fornada de gent que parla de fets intocables, no érem al temps de la movida, 
ni de la seva homòloga barcelonina o d'altres fenòmens culturals-contraculturals 
internacionals de dècades anteriors, però hem viscut els finals de segle i l’inici d’un 
altre. Aquest ha estat el nostre escenari i segurament el nostre compromís més fort 
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en aquests darrers anys. Fins que ens han deixat. Després ve una lluita personal, 
en tesa des d 'una perspect i va tempora l , s i ana l i t zem e l s temes 
“tocats” (www.dalmaugorriz.com). Que hem anat fent molts amics, ja ho sabem. 
Hem passat de modes i hem entrat en elles. També hem fet por en un moment 
donat (ens van arribar a dir que estàvem en quarentena) i per últim hem continuat 
fins a l'esgotament per “indisposició general”. 
Les tres classificacions, o estructures que alguns autors ens esmenten: retrats 
d'artista, arxius o documents de ficció i la transmutació del monument, són cares de 
la mateixa moneda. Tot es dirigeix cap a un posicionament personal, del caire que 
es vulgui, però posicionament. Si només ficcionar la Demolición de una rampa, 
(2001) –rampa interior del Macba– i la part nova de la Sagrada Família, amb la firma 
de “l’escultor” inclosa, (Begin the beguine (2001), text crític i catàleg finalitzat el 4 
de juliol de 2001), ha despertat la tempesta, imagineu que seria si expresséssim un 
desaire explícit cap a l’església o el museu (implícits juntament amb la idea de 
futuribles utòpics, i en la reflexió sobre la necessitat aparent de creences de l’ésser 
humà en formes que l'allunyen del patiment o la frustració). Aquest posicionament, 
com a mínim té una part que encara el nostre estómac llegeix com “autèntic”, 
sincer. Diríem que hem contemplat “fissures” en el món de l'art i en el teixit 
quotidià- social, ficant-nos-hi de ple, almenys en l'esperit. La pregunta sempre s'ha 
de fer a l'inrevés, explosions fictícies (no reals, sembla mentida) es poden fer sobre 
un edifici públic, però en un edifici privat no hauria estat possible. De fet, hi ha 
altres demolicions ficcionades, les que hem fet i les que volíem fer. 
Ens vénen al cap els anarquistes (1909) que van voler cremar l’edifici del Temple de 
la Sagrada Família, us sona?  No és d’estranyar l’afecte mutu. Curiosament quan 
l’AVE era un perill per al temple, sí que es van utilitzar imatges visuals, calcades a 
les nostres. La resposta va ser una samarreta personal de les que ja s’havien fet a 
l’exposició Begin the beguine, amb el títol en majúscules “AVE MARÍA”. 
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Invertint les preguntes podem desvetllar altres realitats sostingudes. Amb l'excusa 
de la protecció entre la imatge i la tecnologia, els sistemes de poder van aprofitant, 
generant i expandint de manera exponencial, esclavatges encavalcats amb 
regulacions restrictives, immobilitats d'acció, vigilàncies assetjadores (públiques i 
privades), inundant de normatives i llamineres estètiques formalistes (d'aparent 
interacció social), fins a arribar a la subtil domesticació i regulació de les utopies de 
l'imaginari. 
(Només cal veure la dissolució de drets laborals aconseguits el passat segle). Això 
sí, tot a favor de l'economia de la “productivitat”. 
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(J. E.) El vostre art com a resposta personal enfront de l’entorn. Quina voluntat 
hi ha al darrere? 
(D. G.) Volem parlar de temes “intocables” o temes obviats, oblits reiterats, 
redirigits o revisats novament des del nostre context temporal: Teixint banderes, 
imatge on la reproducció d’estrelles jueves de l’Holocaust i estrelles de la bandera 
del Marroc reconfiguren cromàticament una bandera espanyola (Documents de 
ficció, 2003). 
Proposar dissociacions en l'imaginari de fets concrets, assimilats per la desmemòria: 
L'avalée des avalés -demolició del Valle de los Caídos - (Documents de ficció, 2003); 
qüestionar axiomes parcials d'opinió col·lectiva i mediàtica, en context present: 
Converses al carrer Francesc Moragas (2001). 
Desvetllar altres supòsits, mitjançant imatges o muntatges de mixtura entre 
l'inexistent i l'existent, accions temporals i associacions geogràfiques transversals, 
no racionalitzades i de vegades iròniques: Turistes al Flatiron (2003), on soldats 
alemanys de la 1a Guerra Mundial es converteixen en turistes accidentals davant 
l’emblemàtic edifici Flatiron de Nova York; o una associació de “postal turística” 
entre una localització de Goma (ciutat de la República Democràtica del Congo) i 
Roma (Se acostumbra a llamar… territorio comanche, 2003). 
Generar altres visualitzacions: fosses comunes, ocupar malament el Congrés dels 
Diputats (per A.Tejero), rutes turístiques per ciutats i entorns de postguerra com la 
dels Balcans a l'ex-Iugoslàvia (Pop Art War, 2009), camp de futbol que canvia la seva 
funció per esdevenir un Lloc provisional d'execució (2009), o Uso indebido del 
espacio aéreo i marítimo, entesos com a espais públics, on accions de llançaments 
humans i desaparició han estat útils estratègies efectuades per governs de poders 
dominants, entre altres treballs, inclosos en el projecte Usos inadecuados del 
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espacio público: Inventarios incompletos (2009). Carregant contra els inventaris i 
fent-ne un. 
Treball i projectes que al mateix temps reflexionen i revisen models o temes propers 
al món de l'art, com artistes pidolaires a La Moto (1999), o Su Santidad el Papa 
(2000), etcètera. 
Es vol donar veu, en reciclatges icònics, a qüestions bàsiques, com valorar la ironia i 
el desenvolupament mediàtic envers l’art i, de vegades, sense ell: Bebe, bebe 
(2004), emmarcat en els processos d'aprenentatge de la histèria col·lectiva 
contemporània, Menhir (2015) una espècie del que anomenem poesia tècnica (un 
menhir real destrossat per una tanca de perímetre); o com a cloenda Un lloc d’alt 
(Turons) (1998-2015), barrejant temes en clau descriptiva i, de vegades, poètica. 
A voltes, s’hibriden qüestions antropològiques bàsiques, històriques, literàries, que 
interaccionen amb vivències i experiències del present quotidià i la memòria 
viscuda (sobretot en respostes visuals), provinents, un altre cop, de l’estómac com 
òrgan cerebral (Edició del cartell de Sant Jordi (2000), El negre de Banyoles, 
Desaparecidos –o la farmacèutica d’Olot)). 
Les corbes sinuoses de les dictadures o poders implícits emergeixen, s’amaguen i 
reapareixen en totalitarismes oligàrquics de subtils representacions assimilades. (No 
ens en lliurarem mai, ni el nostre cervell tampoc, veure Performance: Ceci n'est pas 
une performance, 2002. CCCB). Proposant des d'altres cops d'ull, altres referències, 
com en Homenatge a Pasolini (imatge referencial cinematogràfica de l'autor, de 
Salò o le 120 giornate di Sodoma (1975)), o el feixisme d'ideologia-màrqueting 
d’artistes del mil·leni, de domini clarament anglosaxó i toc mercantilista, de 
vegades per tenir-lo en compte des dels youngs british artists, a la proposta de 
peça que recontextualitza la portada: 82% born in… lives and works… (2008). 
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Aproximacions a temes com la depredació cultural (canibalisme cultural), cadàver 
turístic, momificació de postures, de temporalitats vertiginoses, de presses i 
actualitzacions a corre-cuita (text de la mostra Hey, Ho, let's go 2008). 
Aquest és doncs un intent d'aproximació ràpida al nostre entorn, activador 
d'interaccions, que instiguen específicament la nostra producció, mutant o efímera, 
de difícil estructuració pel desig d'aventurar. 
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(J. E.) L’ensenyament. Com a docents, quina considereu que és la vostra 
responsabilitat? Quin paper considereu que teniu? Com lliga la vostra pràctica 
de l'art amb la teorització que en feu? Com desenvolupeu la tasca com 
docents/artistes? 
(D. G.) Entenem el docent com activador i intermediari o mediador. Destacant 
l’intent d’un “no-seguidisme” d’artista-docent, i atenent els fets que apropen 
coneixements en contexts diversificats, transversals, no unidireccionals. En part per 
la responsabilitat i, en part, també per la visualització de metodologies amb efectes 
constrenyedors, “etiquetadors” de postures. 
Es tracta de cercar les seves possibilitats i els senyals, propis i/o adquirits en el seu 
pensament, que permetin futures aplicacions en les mirades del curs vital de 
cadascú, d'esbrinar la seva comprensió i coneixement. La ja coneguda incapacitat 
de poder pensar individualment (o en col·laboració) sense necessitat de corroborar 
inicialment a cada moment allò que s’està dient. Podríem dir que hauria de ser un 
mixt entre allò que vull dir i allò que puc dir (sense que sigui el tot s’hi val). 
Desemmascarar els interessos, sense prejudicis, pors del dia a dia, i no atendre 
immediatament a la idea de l’èxit i l’originalitat, que la contemporaneïtat emfatitza i 
que obstaculitzen l’experimentació o el pensament. Processos de transició 
necessitats de paciència, de perseverança, de resistència i de coneixement, per 
capacitar interrelacions transversals que potser posen en dubte el mite artístic. 
També es tracta de formar i potenciar mecanismes personals i autometodologies, 
pròpies de la creació, vigilant exclusives facilitats i de vegades capes de 
maquillatges superficials. Trobar el complex equilibri entre l’art heretat i 
l'experiència personal vers la “realitat”. 
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Acompanyar l’alumnat (estar atents al que tenen davant del món que veiem cada 
dia, inclòs el nivell domèstic) i constatar la fagocitació externa de l’artista cada dia 
més jove per tal de manipular-lo millor (i aquí sols ens referim als aspectes 
mercantilistes del mateix món de l’art). Digues allò que has de dir (si pots) i si 
després tot té una via de supervivència, endavant. 
Constatar que personalment pots acabar en el “no-res”, si no tens en compte una 
sèrie de factors… (I no en parlem més). 
Veure la internacionalització o universalisme, humanització del treball, parteixi d'on 
parteixi, encara que sigui des de l'esfera local, perquè acostuma a tenir connexions 
amb el global present. 
La teorització aporta o fixa aspectes de coneixement, temàtiques en constant 
revisió dels àmbits de l'art i aportacions complementàries de recerques i càrrega 
d'experiències. 
Separar la tasca docent i la tasca artística ens planteja sistemes diferenciats, al 
mateix temps que les dues postures, artística i docent, fan que la inserció en 
l'activitat artística permeti l'aportació de coneixement de la primera per la segona. 
Existeix una retroalimentació de les dues tasques. En l’activitat artística hem actuat 
més lliurement. El factor acadèmic docent és el que hem mesurat per raons de la 
metodologia, que evidentment existeix i que no pots, ni creiem que sigui procedent 
obviar-la, per qüestions pràctiques de cara a l’alumnat. Tot i en certs nivells, intentar 
trobar altres factors extrametodològics dins l’àmbit, propis de l’evolució de la 
docència, que creiem que són importants. 
En l’àmbit acadèmic només cal veure les restriccions de les avaluacions docents, 
sexennis, etcètera, per adonar-te de la “importància” dels cursos de formació, dels 
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canvis en les valoracions de projectes d’innovació docent que avui així es 
consideren, demà seran això altre i passat demà una altra cosa. El reconeixement 
del sexenni d’investigació que tots dos tenim ha estat donat pel caràcter mediàtic 
del nostre treball (ironies de la vida). Aquest ha estat un fet incontestable. 
També ens agradaria fer un petit esment, d'alguns alumnes que hem acompanyat 
en algun moment (entre altres docents), i que ara són dins del circuit artístic: 
Francesc Ruíz, Manuel Olveira, Júlia Montilla, Núria Güell, Daniel Jacoby, Gerard 
Ortín, Tamara Kuselman, David Bestué, Serafín Alvarez, Lúa Coderch, Adrianna 
Wallis, etcètera. 
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(J. E.) El mercat. Quines són les vostres consideracions al respecte? 
(D. G.) El mercat desplaça qualsevol valor que no sigui el monetari, establint les 
seves regles de joc de forma determinant. El context internacional diferenciat, si 
contemplem la relació amb el mercat dels artistes dels anys 60 i 70, s’ha enfortit 
molt més en l’actualitat, des de fa ja algunes dècades (80, 90), atenent als dictats de 
la conversió segura de valors de mercat. Es té la sensació que en l'art contemporani 
de mercat, algunes preguntes plantejades passen per un sedàs, se seleccionen, i 
ràpidament es neutralitzen les més inconvenients, deixant a la vista les més 
convenients, les que no distorsionen, les que afavoreixen mecanismes o sistemes 
imperants, desconfigurant dissociacions plantejades i desviant interessos que 
exploren la investigació d’altres realitats existents. 
La supervivència de la galeria en els nostres entorns, ve determinada per aquest 
mercat, però no es pot generalitzar, també han existit alguns equilibris que intentaven 
apostar, encara que fos en un molt baix percentatge, per alguna col·laboració 
d'excepció dins el pensament crític (per això, i per d’altres motius, moltes han anat 
tancant o canviant estratègies). A pesar de tot, les galeries que ens han portat, 
sempre ho han fet coneixedores del vessant poc mercantilista de les nostres 
propostes, cobertes per altres artistes. Segurament l'aspecte mediàtic s’hi ha imposat 
com a eix principal (de vegades ens fèiem creus de com podien sostenir-se). 
Les incursions a fires i a altres institucions gairebé eren enteses com un espai 
d’experimentació i reacció, a mesura que anàvem apujant el to, es tornava més 
incoherent amb la manera de fer, tot i que podia convertir-se en un joc, d’obligada i 
directe visualització de funcions crítiques, per part d'alguns “inauguradors” oficials 
en determinats contexts. Fins que els va arribar la por, la retirada d’una obra que 
podia aixecar polseguera en un context concret nacional, uns mesos abans d’haver 
pactat la seva selecció oralment, a la inauguració i participació en una “gran fira”. 
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En general, en els contexts dels últims anys, hi ha hagut un cert intent de reflotar el flux 
per part de noves generacions, ("Do It Yourself", positivisme, resistència o 
voluntarisme…) en els quals apareixen alguns fenòmens individuals, grupals o 
col·laboratius, que desplacen el fet expositiu mercantilista, vinculats a la institució 
pública, a l'habitatge particular, etcètera, generant també nous intents de desplaçament 
a altres espais alternatius i possiblement reconvertint esforços en la geografia de 
“sequera local-nacional”. La subsistència de l'artista “no clixé” no ha estat mai fàcil (i 
menys en aquest país). 
Cal no oblidar el mercat paral·lel a la xarxa, que funciona (suposadament) expansionant-se, 
cap a l’obra pantalla o la imatge-llum, alguns veuran que esdevé el futur.  
En aquests anys de transicions generacionals, continuem plantejant-nos qüestions 
que només podem copsar des de la nostra, possiblement pertanyem a un grup que 
podem anomenar com una espècie de “generació-frontissa” (intentant possibilitar el 
gir d'aspectes, amb diferents graus d'obertura, de visibilitat –invisibles i visibles– i 
col·locació indeterminada...). Una generació que ha hagut de mutar en una transició 
mal feta, en altra transició de l’analògic al digital, en vertiginosos canvis de direcció 
constant, paral·lelament, solapadament, fragmentàriament, acceleradament. 
Obligant-nos a realitzar des de la vivència i l'experiència (experimentació constant), 
microscòpica o augmentada, local o externa, interpel·lacions que s'amunteguen i 
saturen, dins el gran "zàping visual" de múltiples distraccions incrustades pels 
sistemes de poder interessats. Interpel·lar, revisant el present des del passat i el futur, 
persistint en l'intent d'entendre, de copsar coneixement qüestionant, en un entorn de 
nous paràmetres afegits: en la globalització, les xarxes, la crisi econòmica, etcètera. 
En definitiva i al mateix temps, també en un context de subliminars o subtils 
manipulacions constants, estratègies de sobreinformació i falses representacions 
construïdes, des d’eficaces inundacions d'imatges, per reconduir pensaments afins i 
convenients que no veiem clar digerir. 
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(J. E.) Dins la vostra cronologia artística. Quins fets i consideracions exteriors 
considereu determinants? I quins moments destacaríeu en el vostre treball? 
(D. G.) Cada projecte, com ja hem comentat anteriorment, assenyala fets externs 
que funcionen com a detonants d'interpel·lacio en l'evolució dels períodes viscuts. 
Cal afegir la necessitat constant de conèixer i viure altres indrets de contexts 
culturals, oposats al territori occidental, per poder observar i reflexionar amb certa 
perspectiva geogràfica els mateixos entorns. 
Més que algunes exposicions, que també, han estat alguns llibres devorats abans i 
després, al llarg de la nostra vida. Similar al grau d'especialització que et toca fer, i 
més aviat d'aquells escrits que, que com en literatura, per posar un exemple, hem 
ampliat per al nostre plaer. Seria difícil fer un resum real, ho apuntem ja. Un altre 
punt són les postures vitals enfront del món que ha anat canviant. No sabem si a 
millor o a pitjor. Els fets a partir del ja esmentat són de caràcter gran i petit, segons 
el moment i estat d'ànim. Com ja hem dit, la transició política, els moviments 
artístics de les últimes dècades i el bagatge anterior, l’inici de les guerres 
“islàmiques” (no és broma el que fan els talibans), com a eix vertebrador de què 
serà el nou ordre preventiu i de control, però, sobretot, de l’ordre econòmic, alguns 
moviments socials, culturals (inclosos musicals) com empaties d’estats coincidents. 
En aquest moment el canvi innombrable, per l’insostenible d'aquests temps 
estranys (censura silenciosa en gairebé tot, amb les seves variants de “no és 
censura”, és la pura impossibilitat de fer allò que vols). El rescat de la contracultura 
barcelonina i mundial, pel que suposa d'alleujament de pes, el treball fora de les 
institucions (coses fetes al carrer i projectes sense necessitat de validació anterior, 
postures autosuficients i ficcions que possibiliten el treball, sobretot a partir de l'any 
2003). També el canvi viscut de l'era analògica a la digital i els moments que ja hem 
comentat en tot el text. 
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Un altre punt molt important és el treball conjunt que ens ha marcat, tenint en 
consideració que en els seus inicis les crítiques varen ser ferotges, a finals dels 80, i 
principis i mitjans dels 90, quan el nostre entorn considerava estrany i poc adequat 
el treball en equip, fora de l’individual com a postura única en l’art. 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